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Desgraciado el que abandona la buena obra que puede serle útil, o la bella 
oración que puede elevarle, porque vive como una bestia voraz, deja perderse fuera del 
buen camino las perlas más delicadas y valiosas de su vida y despilfarra en los lugares 
viles y estériles el depósito que  Dios, ensalzado sea, le ha confiado. Bienaventurado, en 
cambio el que conoce adónde ha de ir a parar y aprovecha el breve tiempo de esta vida 
para adquirir acciones meritorias, que permanecerán tras él como estrellas brillantes, y 
para eternizar virtudes, que le procurarán alabanza y premio; porque la oración 
perseverante atrae y reclama la misericordia y la gracia divinas y acerca y obtiene el 
perdón. Trabajen en esto los operarios y tiendan a este fin los anhelosos, pues, si se 
dieran cuenta, verían que la otra vida es la mejor. 
Ibn al Jatib, Historia de los Reyes de la Alhambra 1  
 
 
Vimos allí palacios incontables, enlosados con blanquísimo mármol; bellísimos 
jardines, adornados con limoneros y arrayanes, con estanques y lechos de mármol en los 
lados; también cuatro estancias llenas de armas, lanzas , ballestas, espadas y flechas; 
suntuosísimos dormitorios y habitaciones… No creo que haya cosa igual en Europa. 
Todo es tan soberbio, magnífica  y exquisitamente construido, de tan diversas materias,  
que lo creerías un  paraíso….. 
Jerónimo Münzer, Viaje por España y Portugal. Reino de Granada2 
 
 
                                                
1  Ibn al Jatib, Historia de los Reyes de la Alhambra. El resplandor de la luna llena acerca de la dinastía 
nazarí  ( Al-Lamha al-badriyya fi l-dawlat al-nasriyya ). Traducción de Casciaro Ramirez, J. Mª , y Molina 
López, E., Granada 2010, p.98. El texto recoge citas del Quran, VII, 168 y Quran,  II, 97, XXIX, 40 etc., 
varias veces repetida.  
2 Münzer, J., Viaje por España y Portugal. Reino de Granada (Manuel Espinar Moreno, Introducción). 
Método Ediciones, Granada, 2008, pp.113-114. 
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1. INTRODUCCIÓN  
1.1. Objetivos del trabajo 
Durante la realización por nuestra parte del Máster en Estudios Medievales 
Hispánicos en la Universidad Autónoma de Madrid, nos interesamos especialmente por 
el campo de las Artes Suntuarias, un tipo de expresión artística no muy bien tratada en 
general por la Historia del Arte. Nuestro “Trabajo Fin de Máster” (TFM), dirigido por la 
profesora de la UAM,  Dra. Mª Luisa Martín Ansón, sin duda una de las especialistas más 
destacadas en el campo de las Artes Suntuarias, consistió en el estudio de dos piezas 
suntuarias de finales del siglo XV3. Tras la presentación y defensa del TFM, animados 
por la profesora Martín Ansón, continuamos investigando en este área, orientando nuestro 
trabajo hacia las Artes Suntuarias nazaríes, con idea de realizar nuestra tesis doctoral, que 
posteriormente continuamos con el Profesor Dr. Juan Carlos Ruiz Souza de la UCM. 
En primer lugar, hemos de hacer constar, que nuestra tesis se ha realizado en el 
marco del proyecto: I+D+i, Al-Ándalus, los reinos hispanos y Egipto: arte, poder y 
conocimiento en el Mediterráneo medieval. Las redes de intercambio y su impacto en la 
cultura visual (HAR2013-45578-R), dirigido por los Profesores Drs. Susana Calvo 
Capilla y Juan Carlos Ruíz Souza de la UCM,  en el que participamos como investigador. 
El objetivo que nos planteamos  al abordar nuestra tesis,  fue el de poner de relieve 
al reino nazarí de Granada como un centro productor de lujo de primer orden, integrado, 
a pesar de sus características específicas, en el contexto cultural de la Europa occidental 
bajomedieval, un hecho que pensamos no ha sido suficientemente destacado con 
anterioridad. La cultura y el arte nazarí debe considerarse como parte del occidente 
europeo. Desgajar el territorio de su lugar geográfico natural, atendiendo a criterios de 
carácter religioso o político, sería un dislate, especialmente si tenemos en cuenta que 
                                                
3 Hernández Sánchez, F., Dos ejemplos de orfebrería vinculados a la familia Zúñiga, en el contexto mudéjar 
de fines del siglo XV. Trabajo Fin de Máster (Dirección: Mª Luisa Martín Ansón). Máster en Estudios 
Medievales Hispánicos. Universidad Autónoma de Madrid, 2012. La Dra. Martín Ansón tenía 
conocimiento de dichas piezas, el exvoto de don Juan de Zúñiga y la funda de encuadernación de los Reyes 
Católicos,  cuyo estudio había iniciado con anterioridad. Generosamente, nos propuso continuar con el 
estudio de ambas piezas para la realización del TFM. Posteriormente, hemos seguido estudiando algunos  
aspectos relacionados con ellas, por lo que forman también parte de los resultados de la presente tesis 
doctoral (capítulos 13 y 14). 
  
2 
Granada nunca fue un reino aislado, ya que mantuvo relaciones diplomáticas y 
comerciales no solo con Castilla sino, a través del mar Mediterráneo y del océano 
Atlántico, con diversos países  europeos y norteafricanos4. Por otra parte, en ese contexto,  
fue  un  importantísimo centro especializado en la producción y exportación de objetos 
suntuarios para las élites, equiparable a otros centros europeos de la época, como por 
ejemplo, París, Borgoña, Flandes, o los estados italianos.   
Lo fascinante del reino nazarí de Granada es su especial posición entre dos 
mundos o ámbitos distintos: el islámico del norte de África y occidente. Por un lado, lo 
que la diferencia de los países islámicos del norte de África es su relación con el occidente 
cristiano europeo, mientras que por otro, lo que le diferencia de los países cristianos es su 
conexión con el mundo islámico del norte de África. Estas características hicieron del 
reino de Granada un territorio que constituyó un ámbito único, experimental, sometido a 
distintas influencias,  que en relación a las Artes Suntuarias y  a sus productos, les confiere 
una inconfundible especificidad. 
Otro objetivo de nuestro trabajo fue llevar a cabo un estudio de tipo general, 
global, sobre las Artes Suntuarias nazaríes, subrayando sus características específicas, 
que las diferencia de las cristiano-occidentales o de las de otros lugares del Islam, un 
estudio que hasta la fecha creemos solo ha sido realizado parcialmente. En relación con 
esto, también nos  planteamos abordar las vías por las que las técnicas suntuarias nazaríes, 
algunas de ellas casi “secretas”, fueron exportadas al exterior, fenómeno que podríamos 
denominar como  “Granada, más allá de sus fronteras artísticas”, así como la producción 
de objetos suntuarios “fuera” de Granada, en los que pervivía lo nazarí. La asimilación 
de algunas de las técnicas nazaríes en ámbitos cristianos condujo a la creación de talleres 
especializados cuya producción llegó a desbancar a la del propio reino nazarí. Esto 
ocurrió por ejemplo con la adopción fuera de Granada de las técnicas de producción de 
loza dorada o la de alfombras. 
                                                
4 Sola, E., “El Mediterráneo, centro dinámico del siglo XIV”, en Ibn Jaldún. El Mediterráneo en el siglo 
XIV. Auge y declive de los Imperios (Viguera Molins, Mª J. Coord.). Estudios. El Legado Andalusí, 2006, 
pp.40-49, y Córdoba de la Llave, R., “Industrias mediterráneas del siglo XIV”, en Ibn Jaldún. El 
Mediterráneo en el siglo XIV. Auge y declive de los Imperios (Viguera Molins, Mª J. Coord.). Estudios. El 
Legado Andalusí, 2006, pp.240-245. 
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1.2. El interés por las artes suntuarias nazaríes  
El interés por el pasado andalusí español, tras largos años de olvido, aunque 
centrado en la arquitectura, fue recuperado por la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando en el siglo XVIII. Como nos dice Delfín Rodríguez Ruiz en sus trabajos, el 
interés por la historia de la arquitectura nacional, incluyendo la islámica, “conoció una 
nueva atención política, cultural y patrimonial gracias a las instituciones académicas 
fundadas por la nueva casa de Borbón”5. 
Recientemente, esta apasionante historia de recuperación de nuestro pasado 
andalusí ha sido objeto de una exposición en la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando6. 
El interés por las artes suntuarias andalusíes y por las nazaríes en particularse puso 
de manifiesto con motivo de las  grandes exposiciones celebradas a finales del siglo XIX, 
entre las que destaca la Exposición Histórico Europea de Madrid de 1892, e inmortalizada 
en un bello y sorprendente, por lo avanzado, libro-catálogo en el que se reproducen 
numerosas piezas suntuarias de las allí expuestas7. Posteriormente, hemos de destacar 
                                                
5  En 1756, viajaron a Granada para estudiar las “antigüedades árabes” y el Palacio de Carlos V de la 
Alhambra, tres académicos: José de Hermosilla, Juan de Villanueva y Juan Pedro Arnal. El pintor y 
dibujante granadino Diego Sánchez Sarabia recibió el encargo de dibujar los planos de los palacios de la 
Alhambra así como de los elementos decorativos, las inscripciones en árabe, los objetos e incluso las 
pinturas de la Sala de los Reyes, con idea de recogerlos en un libro a publicar por la Academia. Los planos 
de Sánchez Sarabia no convencieron a la Academia que volvió a enviar a José de Hermosilla en 1761-1762 
para que rectificara dichos planos. Sin embargo, la Academia sí aceptó los otros dibujos de Sánchez Sarabia 
de los elementos decorativos, de las  inscripciones y de los objetos, etc. de los palacio de la Alhambra ( 
desgraciadamente muchos se han perdido ) entre ellos dos “jarrones de la Alhambra”, el “de las gacelas” 
hoy en el Museo de la Alhambra, y otro lamentablemente destruido.  ornamentado con escudos de la banda.. 
Años más tarde, en 1787 apareció el primer tomo de las Antigüedades árabes de España, y en 1804 el 
segundo. Véase: Rodríguez Ruiz, D., “Diego Sánchez Sarabia y las Antigüedades Árabes de España: los 
orígenes del proyecto”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, Historia del Arte, t.3, 1990, pp.225-227, D. 
José de Hermosilla y las antigüedades árabes de España: la memoria frágil. Madrid: Servicio de 
Publicaciones del Colegio Oficial de Arquitectos, 1992., Y  Las antigüedades Árabes y José de Hermosilla: 
historia, arquitectura e ilustración en el siglo XVIII.  Véase : 
http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/catalogos_exposiciones/al-andalus/PDF-
1.-Articulos-expo-al-Andalus-46-52.pdf  
6 El legado de al-Ándalus. Las antigüedades árabes en los dibujos de la Academia ( Antonio Almagro 
Gorbea, Com. ). Academia, 23 de septiembre de 2015-8 de diciembre de 2015. El Catalogo de la exposición 
está accesible en la web : 
http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/catalogos_exposiciones/al-
andalus/PDF2.-Fichas,-biblio-y-creditos-expo-al-Andalus-1-81.pdf 
7 Las joyas de la Exposición Histórico Europea de Madrid 1892” Catálogo de la exposición, Sucesor de 
Laurent, Madrid, 1893. No es nuestro objetivo recoger y analizar todas las publicaciones relacionadas con 
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también, entre otros, los admirables trabajos del investigador don José  Ferrandis Torres, 
verdadero pionero en el estudio de las Artes Suntuarias hispanas a lo largo de la primera 
mitad del siglo XX, con valiosas publicaciones sobre marfiles, cordobanes y 
guadamecíes, alfombras, y espadas jineta8. 
Más próxima en el tiempo, hemos de destacar la magnífica exposición, Al-
Ándalus. Las artes islámicas en España9, celebrada en colaboración con el Metropolitan 
Museum of Art de Nueva York, que representó un salto cualitativo en relación a la 
valoración del arte andalusí en general, y de las Artes Suntuarias en particular, 
representadas por piezas verdaderamente magníficas entre ellas muchas nazaríes. 
Entre las exposiciones de los últimos años, hemos de destacar especialmente la 
realizada en Murcia sobre el rey Alfonso X el Sabio10. En ella se presentaron numerosas 
piezas suntuarias, tanto del ámbito cristiano como del andalusí. Esta exposición, que 
tuvimos ocasión de visitar, quedó registrada en un magnífico catálogo, casi una pieza 
suntuaria en sí mismo, por su formato y su contenido11, hoy cuidadosamente guardado en 
nuestra biblioteca. La visita a esta exposición, por otra parte reforzó enormemente nuestro 
interés hacia las Artes Suntuarias Medievales. 
Diversos autores han realizado contribuciones en los últimos años de sumo  interés 
en el campo de las Artes Suntuarias nazaríes, especialmente: Martínez Caviró12 en 
                                                
nuestro tema de trabajo, algo que casi daría lugar a una segunda tesis doctoral, sino mencionar aquellas que 
nos han parecido más significativas.  
8 Ferrandis Torres, J., Exposición de alfombras antiguas españolas: catálogo general ilustrado, Espasa 
Calpe, 1933, Marfiles árabes de Occidente, Imprenta de Estanislao Maestre ,Madrid, Tomo I (1935), y 
Tomo II (1940), “ Espadas granadinas de la jineta”, Archivo Español de Arte, XVI, Madrid, 1943,  pp. 141-
166, Cordobanes y guadamecíes, Catálogo ilustrado de la Exposición Sociedad Española de Amigos del 
Arte, Palacio de la Biblioteca y Museos Nacionales, Madrid, 1955. 
9 Al-Ándalus. Las artes islámicas en España. Catálogo de la exposición (Dodds, J.D., Ed.). The 
Metropolitan Museum of Art y Ediciones El Viso, 1992. 
10 Alfonso X El Sabio (Bango Torviso, I., Com.). Murcia, 27 octubre 2009/31 enero 2010. Catálogo de la 
Exposición, Murcia, A.G. Novograf, 2009. 
11 En la exposición se exhibieron piezas que anteriormente solo conocíamos a partir de imágenes, entre 
ellas reunidos (ocasión única) los cuatro códices conservados de las Cantigas de Santa María, las  “Tablas 
Alfonsíes”, vírgenes abrideras como la de Allariz, el relicario del Santo Sepulcro de la catedral de 
Pamplona, así como piezas andalusíes y nazaríes de distinta naturaleza, como tejidos de seda, el mancala 
de Silos,  el tablero de ajedrez del Museo de la Alhambra, o los astrolabios del Instituto de Valencia de Don 
Juan. 
12 Martínez Caviró, B., Cerámica Hispanomusulmana, Andalusí y Mudéjar. Ediciones El Viso, 1991, y La 
loza dorada en el Instituto Valencia de Don Juan. Oro y lapislázuli,  Orts Molins Ediciones, 2010. 
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relación  a la loza dorada, Partearroyo Lacaba13  en relación a los textiles, Pérez Higuera14  
sobre objetos andalusíes en general, y Silva Santa-Cruz15 en lo concerniente a los marfiles. 
Otra contribución de interés ha sido la de Rosser-Owen16, centrada en la colección de 
objetos andalusíes y nazaríes en particular,  del Victoria and Albert Museum de Londres. 
A pesar de estos  y otros estudios acerca de las Artes Suntuarias nazaríes, no hemos 
encontrado un estudio de tipo general, global, y actualizado, que aborde el estudio de la 
totalidad de las artes suntuarias, sin duda por tratarse de una labor casi titánica.  
Consideremos, por ejemplo, el extraordinario ajuar de Boabdil, el último monarca 
nazarí,  capturado en la batalla de Lucena, el 21 de abril de 1483. Existen notables estudios 
parciales de piezas que forman parte de  dicho conjunto17, pero no se ha llevado a cabo un 
estudio global de dicho ajuar. Por otra parte, en general, en estos estudios no se han tenido 
en consideración los informes de la restauración llevada a cabo en el Instituto del 
Patrimonio Cultural de España o IPCE18, informes valiosísimos, ya que proporcionan 
información precisa en relación a la estructura, materiales, y técnicas, empleados en la 
fabricación de las piezas de este extraordinario ajuar. 
                                                
13 Partearroyo Lacaba, C., “Tejidos almorávides y almohades”, en Al-Ándalus: Las Artes Islámicas…, 
op.cit.,  pp.104-113., “Los tejidos nazaríes”, en Arte Islámico en Granada. Propuesta para un museo de la 
Alhambra, Granada, Junta de Andalucía-Patronato de la Alhambra y Generalife,1995, pp.117-131, y 
“Tejidos Andalusíes”,  Artigrama, nº 22, 2007, pp.371-419. 
14 Pérez Higuera, T., Objetos e imágenes de Al-Ándalus. Lungwerg. Barcelona, 1994. 
15 Silva Santa-Cruz, N., La eboraria andalusí. Del Califato Omeya a la Granada nazarí, BAR International 
Series,  2522, 2013. 
16 Roser-Owen, M., Arte Islámico en España. Fundación Tres Culturas del Mediterráneo. Turner, 2010. 
17 Las  piezas del ajuar de Boabdil han sido estudiadas, entre otros, por los siguientes autores: Germán 
Dueñas Beraiz, Antonio Fernández Puertas, Susana García Ramírez, Cristina Partearroyo Lacaba, Noelia 
Silva Santa-Cruz, y Álvaro Soler del Campo. Véase nota 1 del capítulo 16 del presente trabajo dedicado al 
ajuar de Boabdil. 
18 El Instituto del Patrimonio Cultural de España, o IPCE, está situado en la Ciudad Universitaria de Madrid. 
Su función principal es la conservación y restauración de los bienes integrantes del Patrimonio Cultural de 
España, la investigación sobre el mismo, y el archivo y difusión de los resultados obtenidos en esta labor. 
Su actividad se materializa en proyectos de intervención en bienes culturales, tanto muebles como 
inmuebles, en todo el territorio español. Hemos tenido ocasión de visitar en varias ocasiones este centro, 
de recibir información de algunas de su conservadoras,  y de estudiar y fotografiar piezas allí custodiadas 
para su restauración, así como de estudiar determinados expedientes de restauración conservados en el 
Archivo, especialmente los relativos a piezas del ajuar de Boabdil allí, restauradas en años anteriores. 
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1.3. Ámbito geográfico y temporal 
Nuestro trabajo se planteó  restringido en el tiempo  a la existencia del  reino nazarí 
de Granada, un   territorio que desde el punto de vista geográfico, incluía no solo la actual 
provincia de Granada, sino casi la totalidad de las actuales provincias de Málaga y 
Almería y la zona oriental de la provincia de Cádiz. Jaén sin embargo, pasó a manos 
castellanas en 124619.  
El reino nazarí de Granada existió aproximadamente unos dos siglos y medio,  
desde principios del siglo XIII hasta su conquista por los Reyes Católicos (1232-1492). 
Además de este periodo también hemos considerado la primera mitad del siglo XVI, de 
pervivencia de lo nazarí bajo el dominio castellano. 
1.4. Desarrollo del trabajo 
El desarrollo de nuestro trabajo,  que ha tenido lugar  a lo largo de varios años,  se 
ha basado fundamentalmente en el estudio de piezas nazaríes o de pervivencia de lo nazarí 
conservadas en distintos Museos e Instituciones20. Consideramos que los objetos son, en 
sí mismos, verdaderas fuentes de la Historia del Arte. Las piezas, especialmente cuando 
pueden estudiarse de cerca, “nos hablan”, nos proporcionan una información muy valiosa 
sobre su estructura, su materialidad, su decoración y sobre el contexto en que se 
produjeron, ya que en muchos casos presentan lemas, emblemas, motivos epigráficos o  
iconográficos que nos ayudan a datarlas y a contextualizarlas. Su estudio y especialmente 
si es directo, constituye nuestro verdadero trabajo experimental. Siguiendo las ideas de 
Burke21, consideramos que “el significado de una pieza está siempre limitado por el 
contexto social, cultural y político, además de por las circunstancias específicas en las 
                                                
19 Viguera Molins, Mª J., “El emirato nazarí de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la 
Alhambra…, op. cit., p.25.  El nuevo reino abarcaba el territorio correspondiente a las antiguas coras, a 
veces taifas, de Granada, Málaga, Almería, y partes de las de Algeciras y Ronda. Véase también:  Ladero 
Quesada, M.A., “El reino de Granada y la Corona de Castilla en la Baja Edad Media”, en: Peinado Santaella, 
R.G. ( Ed.),  Historia del Reino de Granada I,…, op.cit., p.189. 
20 Como es lógico, hemos intentado revisar la mayor  bibliografía posible existente sobre las artes suntuarias 
nazaríes, y en algunos casos, hemos consultado fuentes árabes traducidas al español. Lo que sí nos gustaría 
señalar es que en la biblioteca del IVDJ, o en  la del CSIC, hemos tenido acceso a los catálogos originales 
de exposiciones de artes suntuarias de finales del siglo XIX y de la primera mitad del XX, que son  
verdaderas joyas bibliófilas en sí mismos, por su cuidadosa encuadernación y por sus imágenes.  
21 Del Río, Mª J., “Estudio preliminar”, en Burke, P., Hibridismo cultural, Akal, Madrid, 2010, pp.48 y 55. 
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que se produce su encargo o exhibición” y que las piezas, en general, “no son tanto 
testimonios de la realidad que representan como de la mentalidad, la ideología, o los 
supuestos comunes de los artistas, patronos y público”.  
1.5. Estudio de piezas específicas 
No ha sido nuestro objetivo llevar a cabo un catálogo exhaustivo de piezas. Sin 
embargo, para ordenarlas, hemos desarrollado un sistema de clasificación, mediante el 
prefijo ASN (Artes Suntuarias Nazaríes) seguido de una letra (para cada tipo de arte 
suntuarias) y de un nº (para cada pieza en concreto),  que hemos aplicado a varias de estas 
Artes22. Con respecto a las fichas existentes en relación a las piezas en catálogos o internet, 
han sido en general revisadas, con idea de aportar los  resultados de nuestro trabajo.  
Con respecto a las  piezas cuyo estudio  hemos llevado a cabo durante el desarrollo 
de  nuestra investigación,  hemos de diferenciar entre : 
1.5.1. Piezas estudiadas de forma directa 
Son piezas suntuarias que hemos podido estudiar directamente, de cerca, que 
hemos tenido en nuestras manos, y en muchos caso fotografiar, de las siguientes 
Instituciones y Museos: 
Instituto de Valencia de Don Juan, Madrid (IVDJ) 
Biblioteca Nacional de España, Madrid (BNE) 
Museo Lázaro Galdiano, Madrid (MLG) 
Museo Arqueológico Nacional, Madrid (MAN) 
Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid (MNAD) 
Instituto del Patrimonio Cultural de España, Madrid (IPCE) 
Fundación Rodriguez-Acosta, Granada    
                                                
22 Véase clasificación, al final de la tesis. 
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Colección Saavedra, Madrid 
1.5.2. Piezas observadas en visitas 
Piezas que hemos observado en visitas a diversas Instituciones, Museos, y en 
exposiciones, que hemos podido fotografiar tal y como se exponen, entre otras de las 
siguientes:  
Museo del Ejército, Toledo 
Museo de la Alhambra, Granada 
Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, Valencia 
Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo 
Real Academia de la Historia, Madrid. 
Real Armería. Palacio Real, Madrid 
Convento de la Concepción Francisca, Toledo 
Museo Arqueológico, Córdoba 
Musée du Louvre, París  
Bibliothéque Nationale de France, Département des monnaies, medailles et 
antiques, París 
Musée du Cluny- Musée National du Moyen Âge, Paris 
Museo Nazionale del Bargello23, Florencia 
 
                                                
23 Agradecemos a la Dirección del Bargello de Florencia que abrieran exclusivamente para nosotros la sala 
de armas del Museo en una visita realizada en julio de 2015, así como que se nos permitiese fotografiar 
varias dagas de oreja y una espada de oreja allí expuestas. 
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1.5.3. Otras piezas24  
Nos referimos a aquellas que han sido estudiadas a partir de imágenes en alta 
resolución que tras ser solicitadas, nos han sido amablemente cedidas por los 
conservadores de museos como el Museo del Ejército de Toledo, o el Museo de San 
Telmo de San Sebastián. 
Consideramos muy importante el estudio de los expedientes de restauración de 
piezas, como los existentes en el IPCE o en el IVDJ,  a los que hemos tenido acceso. En 
ellos se recogen datos obtenidos mediante distintas técnicas de laboratorio a partir de 
muestras de las piezas, como   el análisis químico de los materiales o  su estudio mediante 
técnicas de microscopía, espectroscopia, etc. Los datos recogidos en estos informes,  
rigurosamente científicos, nos han permitido, en algunos casos, confirmar la composición 
material de ciertas piezas,  así como determinar las técnicas empleadas en su fabricación25.  
1.6. Estructura de la tesis 
La tesis está estructurada en una serie de capítulos que pasamos a comentar 
brevemente. 
Los primeros capítulos están dedicados a reflexionar sobre el papel del reino 
nazarí de Granada en el Occidente Europeo como centro productor de lujo, lo que nos 
                                                
24 Como es lógico, hemos trabajado también con piezas reproducidas en libros, catálogos y en las páginas  
web de distintos Museos, de las que, en ocasiones como en el caso del Metropolitan Museum of Art de 
Nueva York es posible descargarse imágenes en alta resolución, sin coste cuando están destinadas a fines 
de docencia o investigación, política admirable que desearíamos aplicasen algunas Instituciones españolas.  
25 Nos sorprende, dada nuestra formación científica en Química y Bioquímica, previa a nuestra dedicación 
a la Historia del Arte, la escasa importancia que se ha dado a estos informes, expresada por los propios 
restauradores  del IPCE, lo que conduce a errores en la atribución de materiales o técnicas en algunos 
estudios de piezas. Así, hemos encontrado, por ejemplo, que en el tratamiento decorativo de una pieza, a 
veces,  se confunde la técnica del nielado, o la del dorado a fuego, con la del damasquinado. Es raro así 
mismo, la denominación correcta desde el punto de vista científico de algunos materiales. Esto ocurre, por 
ejemplo en el caso de la seda, uno de los productos de lujo más destacados del mundo nazarí. En general, 
muchos autores definen a la seda como “una sustancia”, sin mencionar que se trata realmente de una 
proteína, es decir, uno de los cuatro tipos de macromoléculas fundamentales en la materia viva. 
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conduce a una reflexión sobre las artes suntuarias nazaríes, su personalidad específica, su 
éxito y pervivencia fuera de sus fronteras26. 
A continuación se presentan una serie de capítulos en los que se recogen los 
resultados obtenidos en el desarrollo de nuestra investigación, es decir,  nuestro “trabajo 
experimental”, consistente en el estudio de distintas piezas  agrupadas  teniendo en cuenta 
los distintos tipos de artes suntuarias nazaríes27 seguidos de dos capítulos dedicados a 
piezas específicas y otros dos dedicados a conjuntos de piezas relacionadas. Son los 
siguientes:  
- Metalistería y Platería. En este capítulo se estudian las piezas metálicas en general 
y las fabricadas a partir de metales preciosos como el oro o la plata dorada,  
excluyendo las joyas de adorno personal 
- La joyería nazarí. En este capítulo se aborda el estudio de las joyas de adorno 
personal. 
- El arte de la madera y de la taracea. Está dedicado al estudio preferente de  los 
objetos y muebles de pequeño tamaño, como arquetas o sillas jamuga 
ornamentados con taracea. 
- Los trabajos del cuero. Este tipo de producción engloba desde armas defensivas 
como las adargas hasta los cordobanes y guadamecíes que se empleaban en piezas 
del ajuar doméstico o en encuadernaciones de libros. 
- Los textiles. La seda nazarí. La seda constituyó uno de los principales productos 
nazaríes de lujo, que se empleaba en la vestimenta o en cortinas y colgaduras. 
- La loza dorada nazarí y su pervivencia. La loza dorada nazarí que fue exportada 
al reino de Valencia fue, sin duda, uno de los productos de lujo que llegó a todos 
los lugares de Europa. 
                                                
26 En nuestra tesis hemos “castellanizado” los nombres árabes. No obstante, creemos que sería importante 
llevar a cabo una revisión de las traducciones, generalmente bastante  antiguas, de las inscripciones que 
aparecen en  piezas suntuarias. por parte de un arabista contemporáneo. 
27 No hemos dedicado un capítulo al vidrio. Puede que hubiese  una estimable producción de vidrio en la 
Granada nazarí, pero las piezas que han llegado hasta nosotros son escasas y más bien de uso cotidiano. 
Quizá porque la producción objetos de lujo de vidrio fue reducida, o por la fragilidad del material, no se 
han conservado piezas importantes de este tipo. Hemos de subrayar la diferencia de Granada con el reino 
mameluco en este aspecto, ya que han llegado hasta nuestros días numerosas piezas de vidrio mameluco 
como las extraordinarias lámparas de mezquita.  
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- La eboraria. La producción nazarí representa la recuperación de estos trabajos tras 
el gran desarrollo que tuvieron  en época califal. 
- El Exvoto de Don Juan de Zúñiga. Esta extraordinaria pieza, encargo de la 
familia Zúñiga, es un ejemplo de lo que representa Granada más allá de sus 
fronteras artísticas, ya que en ella pervive lo nazarí en sus magníficos esmaltes. 
- La funda de encuadernación para las “Siete Partidas” de los Reyes Católicos. 
Esta pieza, como la anterior, es una muestra de como los vencedores de Granada, 
los propios monarcas, apreciaban el arte nazarí y otra muestra excepcional de 
hibridación artística entre lo nazarí y lo castellano. 
- La panoplia o equipamiento militar de aparato del jinete nazarí. Las dagas de 
oreja. Las espadas jineta. Hemos dedicado un capítulo al equipo del jinete nazarí, 
centrado en dos tipos de armas específicamente nazaríes: las dagas de oreja y las 
espadas jineta. Estas últimas constituyen verdaderamente la “obra total” de las artes 
suntuarias nazaríes, ya que es el fruto de la colaboración de las distintas técnicas 
suntuarias para lograr la pieza máxima desde el punto de vista material técnico y 
artístico. 
- El ajuar de Boabdil en la batalla de Lucena.  Cerramos la parte central del 
trabajo con un capítulo dedicado exclusivamente al ajuar del último monarca 
nazarí, Boabdil cuando fue capturado en la Batalla de Lucena frente a los 
castellanos. Este importante conjunto de piezas  merece ser tratado en un capítulo 
aparte porque representa un testimonio fiel de lo que portaba un monarca granadino 
en su época. 
El trabajo se cierra finalmente con un capitulo que recoge las principales 
conclusiones a las que hemos llegado tras la realización de nuestra investigación, otro 
dedicado a la bibliografía utilizada y, por último, un anexo en el que se recoge la 
clasificación de las piezas estudiadas. 
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2. EL REINO NAZARÍ DE GRANADA EN LA HISTORIA 
DE OCCIDENTE 
2.1. Breve historia del reino nazarí de Granada 
Aunque no es nuestra intención narrar aquí en detalle la historia del reino nazarí 
de Granada,  creemos necesario una breve descripción de algunos aspectos destacados de 
la misma28. 
El reino nazarí de Granada fue uno de los cuatro reinos surgidos tras el final del 
Imperio Almohade, los reinos de los Benimerines de Fez, los Zayyaníes de Tremecén, los 
Hafsíes de Túnez y el reino nazarí de Granada, el último de Al-Ándalus29. A pesar de la 
clara supremacía castellana desde que Fernando III conquistó el valle del Guadalquivir, 
incluyendo las ciudades de Córdoba y Sevilla, el reino nazarí de Granada logró subsistir 
a lo largo de aproximadamente dos siglos y medio, desde 1232 hasta 1492, fecha en que 
los Reyes Católicos tomaron  posesión de Granada. ¿Cómo logró sobrevivir tanto tiempo 
el último reducto andalusí de la Península? Fue debido a una serie de circunstancia 
históricas30, entre ellas: 
- La  habilidad de los monarcas nazaríes de establecer alianzas alternativas con los 
reinos hispanos y especialmente con Castilla, así como con los países islámicos del 
Magreb y otros del norte de África,  cambiando de bando en función de los intereses 
del reino en ese momento. 
                                                
28 Para este resumen sobre la historia del reino nazarí de Granada, nos hemos basado en las siguientes 
publicaciones : Peinado Santaella, R.G. (Ed.),  Historia del Reino de Granada I. De los orígenes a la época 
mudéjar ( hasta 1502 ), Universidad de Granada y El Legado Andalusí, 2000, Guichard, P., Al-Ándalus. 
711-1492: Une histoire de l´Espagne musulmane, Pluriel, Hachette Littératures, 2000, Viguera Molins, Mª 
J. (Coord.), “El reino nazarí de Granada (1232-1492): Política, Instituciones, Espacio y Economía”, 
Historia de España de Menéndez Pidal, Madrid, vol. VIII-3, y “El emirato nazarí de Granada, último Al-
Ándalus”, en Los Jarrones de la Alhambra. Simbología y Poder. Catálogo de la exposición, Patronato de 
la Alhambra y el Generalife, 2006, pp.25-34, Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los 
meriníes del Magreb” en Ibn Jaldún. El Mediterráneo en el siglo XIV. Auge y declive de los Imperios 
(Viguera Molins, Mª J., coord.). Catálogo de la Exposición. El Legado Andalusí, 2006, pp.74-81, y Arié, 
R., Historia y cultura de la Granada nazarí, Universidad de Granada, 2008. 
29 Ladero Quesada, M.A., “El reino de Granada y la Corona de Castilla en la Baja Edad Media”, en: Peinado 
Santaella, R.G. (Ed.),  Historia del Reino de Granada I…, op.cit., p.189. 
30 Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los meriníes del Magreb”, en Torremocha Silva, A.,  
en Ibn Jaldún. El Mediterráneo…,op.cit., p.74. 
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-  La difícil orografía del territorio del reino nazarí que, a diferencia de la planicie 
del valle del Guadalquivir, hacía más fácil su defensa, frente a los castellanos. 
- La densa población del territorio, ya que fue refugio de la población procedente de 
los territorios conquistados. 
- La  necesidad de asimilación y repoblación del valle del Guadalquivir por parte de 
la corona de Castilla.  
- Las parias que el reino nazarí pagaba a la corona de Castilla por su condición de 
vasallaje, ingresos muy convenientes para la economía castellana. 
- La inestabilidad política en Castilla a finales del siglo XIII y a lo largo del siglo 
XIV, con luchas dinásticas para conseguir el poder entre Pedro I de Castilla y su 
hermanastro Enrique de Trastámara, así como la guerra entre Pedro I de Castilla y 
Pedro IV  de Aragón31. 
Por último, la especial amistad entre Pedro I y Muhammnad V,  que dio lugar a lo 
que Ladero Quesada denominó “paz insólita” entre Castilla y Granada en la segunda 
mitad del siglo XIV, y que de hecho se prolongó casi cien años más hasta la conquista del 
reino por los Reyes Católicos32. 
Durante su existencia, y especialmente en los siglos XIV y XV, el reino nazarí de 
Granada mantuvo vínculos y alianzas con los reinos cristianos hispanos,  con Castilla (de 
vasallaje), Aragón y Portugal,  y con los reinos islámicos del norte de África, pero también 
con otros estados europeos como Francia o los estados italianos33. Sus aliados naturales 
del norte de África fueron los Benimerines de Fez34, los Zayyaníes de Tremecén, los 
Hafsíes de Túnez35 y los Mamelucos de Egipto36. El Mediterráneo, especialmente el 
occidental, fue decisivo en el establecimiento de relaciones diplomáticas y comerciales 
del reino nazarí de Granada con los mencionados Estados. 
                                                
31 Viguera Molins, Mª J., “El emirato nazarí de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la 
Alhambra…, op. cit., p.30 . 
32 Ladero Quesada, M.A., Granada, Historia de un país islámico ( 1232-1571), Madrid, Gredos, 1989. 
33  Sola, E. “El Mediterráneo, centro dinámico del siglo XIV”, en Ibn Jaldún. El Mediterráneo…, op.cit.,  
pp.40-49. 
34 Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los meriníes del Magreb”, en Id., Ibidem, p.74-81. 
35 Trabelsi, H., “Los zayyaníes de Tremecén y los hafsíes de Túnez”, en Id., Ibidem, pp.82-89. 
36 Mujtar al-Abbadi, A., “Los Mamelucos”, en Id., Ibidem., pp.90-97. 
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 Figura. Europa en el siglo XIV37. 
 
2.2. Los reyes nazaries 
El fundador de la dinastía nazarí y primer monarca de la misma fue Muhammad 
b. Yusuf b. Nasr, que fue proclamado emir en Arjona, su ciudad natal, próxima a Jaén en 
1232, y cinco años después en Granada, en donde instaló la capital del nuevo reino. 
Gobernó como Muhammad I. Se declaró vasallo de Fernando III y de su hijo Alfonso X, 
a los que pagó parias y asistió con tropas cuando lo necesitaron38. En la crónica sobre la 
historia de los reyes de Granada escrita por Ibn al Jatib, polígrafo granadino del siglo XIV 
que fue  un alto dignatario de la corte, además de  historiador y  poeta durante los reinados 
                                                
37 Imagen tomada de: Sola, E., “El Mediterráneo, centro dinámico del siglo XIV”, en Id., Ibidem., p.43. 
38 Viguera Molins, Mª J., “El emirato nazarí de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la 
Alhambra…, op.cit., p.27.  
  
15 
de Yusuf I y de su hijo y sucesor Muhammad V, se narra la historia del reino nazarí de 
Granada desde su fundación hasta el año de 136339.  
Ibn al Jatib, en la obra mencionada, va enumerando a los monarcas nazaríes que 
sucedieron al fundador a lo largo del siglo XIII y XIV, describiendo los hechos más 
importantes de cada reinado, los dignatarios a su servicio, así como sus descendentes. 
Nos habla también de sus alianzas con el reino magrebí de Fez, y de las relaciones con 
Castilla40.  
El Periodo de apogeo del reino nazarí corresponde al siglo XIV, entre los años 
1333 y 1391, periodo correspondientes a los reinados de Yusuf I (1333-1354) y de 
Muhammad V, su hijo, quien reinó en dos periodos, el primero entre 1354 y 1359, y el 
segundo entre 1362 y 139141. 
2.3. El reinado de Muhammad V. La edad de oro del reino nazarí 
En 1354 murió asesinado Yusuf I. Le sucedió en el trono su hijo Muhammad V, 
reinando hasta 1359, año en el que tuvo lugar un golpe de estado contra él por parte de 
un hermano de su padre (luego Ismail II), viéndose obligado a huir de Granada,  primero 
a Guadix, y posteriormente a Fez. Posteriormente, con ayuda del rey castellano Pedro I 
recuperó el trono en 1362, manteniéndose en él hasta su muerte en 1391. Si existió una 
“Edad de oro” del reino nazarí, esta correspondería al segundo periodo de reinado de 
Muhammad V. Bajo su gobierno, el reino nazarí alcanzó su apogeo en lo social, en lo 
económico, en lo militar, y en lo artístico. Fue renovado el ejército, el comercio alcanzó 
su máximo, se construyeron fantásticos palacios como el de Los Leones en la ciudad 
palatina de la Alhambra y otros edificios como centros de enseñanza o madrasas42. 
                                                
39  Al Jatib , I., Historia de los Reyes de la Alhambra o El  resplandor de la luna llena acerca de la dinastía 
nazarí. (Al-Lamha al-badriyya). Casciaro Ramírez, J.M.ª y Molina López, E. (trad.). Universidad de 
Granada, 2ª Ed., 2010. 
40 Molina López, E., “Estudio Preliminar” en Al Jatib, I. Historia de los Reyes de la Alhambra…, op.cit.,  
p.63. 
41 Viguera Molins, Mª J., “El emirato nazarí de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la 
Alhambra…, op. cit., p.30.  
42 Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los meriníes del Magreb”, en Ibn Jaldún. El 
Mediterráneo…, op.cit., p.76. 
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Muhammad V fue un hábil diplomático, estableció relaciones amistosas con 
Aragón y con los reinos islámicos del Norte de África, y  como se ha dicho anteriormente, 
tuvo una relación muy especial, al parecer de verdadera amistad, con Pedro I de Castilla. 
Tuvo a su servicio como ministros o visires a figuras extraordinarias de la política y de 
las letras como Ibn al Jatib o Ibn Zamrak. Ambos eran además poetas, y sus versos, en 
letras ornamentales recorren los muros del patio de los Arrayanes, de la Sala de las Dos 
Hermanas y e incluso de la taza de la fuente del Patio de los Leones de la Alhambra43 .  
Fue también, sin duda, una época de apogeo de la Artes Suntuarias y de máxima 
actividad de los talleres vinculados a la corte nazarí. La construcción de nuevos palacios 
haría necesaria la producción de piezas de loza dorada para la ornamentación de paredes 
y suelos. Para la decoración de  los interiores se fabricarían todo tipo de objetos suntuarios 
necesarios para el ajuar doméstico, áulico, de dichos palacios: telas de seda para cortinas 
y colgaduras, alfombras, muebles con taracea, almohadones recubiertos de guadamecí, 
vajillas de loza dorada, arquetas de marfil o de taracea, arcas contenedores para distintos 
objetos, candiles, braseros, incensarios, tinteros, etc. Por otra parte, también se fabricaban 
piezas especiales como armas de ceremonia o elementos que formaban parte de la 
panoplia de los jinetes nazaríes y de enjaezamiento de caballos, para ser exhibidos por el 
monarca y sus dignatarios ante el pueblo, dignatarios de la corte y embajadores. Rachel 
Arié nos habla de las fiestas, combates de animales, justas ecuestres, juegos de cañas y 
otras ceremonias que se celebraban en la corte nazarí44. Verdaderamente, podemos 
considerar a este periodo como la “Edad de oro” del reino nazarí de Granada45. 
Sin embargo, después del reinado  de Muhammad V, ya desde comienzos del siglo 
XV, debido a las luchas dinásticas por alcanzar el trono, y a enfrentamientos ocasionales  
con su enemigo natural Castilla, comenzó la decadencia y el último siglo de existencia 
del reino nazarí. Con los Reyes Católicos, Fernando e Isabel, la suerte estaba echada. Los 
                                                
43 Viguera Molins, Mª J., “El emirato nazarí de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la 
Alhambra…, op.cit., p.30.  
44 Arié, R., Historia y cultura…, op.cit., p.63. 
45 Viguera Molins califica a este período como época “de plata”: Viguera Molins, Mª J.,  “El emirato nazarí 
de Granada, último Al-Ándalus”, en Los Jarrones de la Alhambra…, op.cit., p.30.  
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nuevos monarcas, decididos a conquistar el reino nazarí, se embarcaron en 1482 en una 
guerra definitiva contra Granada. 
El último monarca Nazarí fue Boabdil, quien subió al trono en 1482, tras ser 
depuesto su padre Muley Hacén. Para afirmarse como nuevo monarca, se dirigió con su 
ejército a tomar Lucena. En la batalla que tuvo lugar en dicha ciudad, el 21 de abril de 
1483, fue hecho prisionero, y solo recobró su libertad a cambio de declararse vasallo de 
los Reyes Católicos. Pero las luchas familiares entre los miembros de la familia real nazarí 
aceleraron el final del reino. La ofensiva de los castellanos continuó, conquistando las 
principales ciudades del reino nazarí entre los años 1485 y 1489: Ronda, Loja, Málaga, 
Baza, Almería y Guadix. Los meriníes del Magreb, a su vez con problemas, no auxiliaron  
a Boabdil, aunque si acogieron a los refugiados de la guerra46. 
Finalmente, la ciudad de Granada capítulo ante los castellanos y fue ocupada por 
estos, con Fernando e Isabel a la cabeza, el 2 de enero de 1492. Las capitulaciones 
pactadas con los vencidos eran bastante favorables a estos, ya que se les permitió 
conservar sus propiedades y bienes, seguir practicando su religión en sus lugares de culto, 
el mantenimiento de su ley y de sus autoridades tradicionales, y la posibilidad de emigrar 
durante los siguientes años. La situación cambió sin embargo pocos años después, cuando 
se les dio a elegir entre la conversión forzosa o el exilio. Este fue el triste epílogo del 
reino nazarí y de Al-Ándalus47.     
2.4. El tratamiento de Al-Ándalus y de lo andalusí por la histografía 
Grabar nos habla de cómo el arte islámico en general no ha sido bien tratado por 
los Historiadores del Arte europeos48. Escritores del siglo XIX, como Víctor Hugo, 
Flaubert o Washington Irving, son algunos de los autores que contribuyeron con su 
“orientalismo”  a crear un mundo musulmán imaginario, caracterizado por un exotismo 
                                                
46 Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los meriníes del Magreb”, en Ibn Jaldún. El 
Mediterráneo…, op.cit., p.76-77. 
47 González Jiménez, M., “La guerra final de Granada”, en: Peinado Santaella, R.G. (Ed.),  Historia del 
Reino de Granada I…, op.cit.,  pp.453-476. 
48  Grabar, O.  Penser L´Art Islamique : une esthétique de l´ornement. Paris: Albin Michel, Idees, 1996. 
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complaciente49. El arte islámico según este autor, “ha sido analizado generalmente sin 
dimensión histórica ni cronológica, ya que el derecho a la Historia y al tiempo estaba 
implícitamente reservado a lo europeo”50. La aproximación al estudio del arte islámico o 
musulmán (como se ha hecho con el arte europeo en general), nos dice este autor,  debería  
reconstituir en toda su plenitud el contexto original de cada edificio u objeto, rehacer la 
historia individual y atribuirla a los grupos sociales adecuados. El objetivo es reconstituir 
la verdad de cada objeto,  sin prejuicios por parte del historiador del Arte51, es decir llevar 
a cabo una lectura “histórica” de los objetos, desechando la lectura “orientalista”. 
El autor nos dice también que, con algunas excepciones, todas las grandes obras 
de la historia del Arte presentan un capítulo sobre el arte islámico pero sin describir su 
historia. En una perspectiva occidental nacida del imperialismo europeo del siglo XIX, 
solo Europa habría tenido derecho a los cambios, a una historia; el mundo de los otros (el 
islámico en este caso) habría permanecido inmóvil para poder ser mejor controlado52. 
Todo lo anteriormente expuesto es aplicable al arte andalusí y a su tratamiento 
historiográfico. Al-Ándalus y lo andalusí, y específicamente el arte, ha sido considerado 
y tratado, en general, como algo separado del occidente europeo contemporáneo. La 
“Teoría de los Estilos” y, en particular, el denominado “estilo mudéjar” ha sido utilizado 
para calificar o catalogar a lo andalusí o lo nazarí como algo aparte, como algo ajeno a lo 
occidental- europeo53.  
                                                
49 Id., Ibidem, pp. 28-29. Esta idea se ha mantenido hasta el siglo XX . Por ejemplo en la fascinante  película 
del director francés Marcel  L´Herbier “ El Dorado” rodada en 1921 en Andalucía, el director ilustra un 
drama amoroso en escenarios como el patio de los Leones de la Alhambra, y la película era anunciada en 
los carteles con el texto siguiente : PASSION… c´est l´Espagne, c´est Grenade frémissante de volupté, 
enivrée de parfums, castagnettes insolentes, guitares melancoliques…Véase: Marcel L´Herbier, El 
Dorado,CNC y Archives françaises du film, 2009 (Gaumont DVD). 
50 Id. Ibidem., p.29. 
51 Id. Ibidem., p.31. 
52 Id. Ibidem, p.84. 
53 La “Teoria de los Estilos” y su metodología, basada en la compartimentación formal ha sido la 
responsable de la distorsión y ocultamiento, en suma de la incomprensión de la rica diversidad existente en 
la Edad Media española. No vamos a entrar a fondo en la controversia de “lo mudéjar”. El “estilo mudéjar” 
ha sido el causante de muchos de los tópicos que han caracterizado al arte medieval español, por el carácter 
difuso de lo que se entiende por dicho término. Véanse como ejemplo los siguientes artículos, que aunque 
centrados en la arquitectura, sus reflexiones son extrapolables al campo de las artes suntuarias: Bango 
Torviso, I., “Crisis de una historia del arte medieval a partir de la teoría de los estilos. La problemática de 
la Alta Edad Media. Revisión del Arte Medieval en Euskal Herria”. Cuad. Secc. Artes Plásticas. Monum., 
nº 15, 1996,  Ruiz Souza, J.C., “Castilla y Al-Ándalus. Arquitecturas aljamiadas y otros grados de 
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Con respecto al arte y arquitectura andalusíes/nazaríes hemos de tener en cuenta 
que está influido en parte por las manifestaciones artísticas que encontró y asimiló en la 
península tras la invasión musulmana en el 711, que tenían sus raíces en el arte clásico 
romano evolucionado en la tardía antigüedad, comunes a todo el occidente europeo, y a 
lo visigodo, como exponen Uscatescu y Ruiz Souza54, poniendo como ejemplo a la 
mezquita de Córdoba en su primera fase, correspondiente al siglo VIII, caracterizada por 
una arquitectura sumamente hispana y occidentalizante. Este será el punto de partida de 
una evolución que finalmente dará lugar a un arte con características propias, fruto de 
distintas influencias, que se desarrollará desde la época del califato Omeya cordobés hasta 
la del reino nazarí de Granada. 
2.5. Granada como centro productor y exportador de lujo 
 Como hemos manifestado anteriormente, Granada fue un centro cultural y 
artístico de primer orden del occidente europeo equiparable otros centros europeos de la 
época, lo cual no quiere decir que no presentase, en su producción artística, una serie de 
características específicas, una personalidad propia. Si consideramos el campo de las 
Artes Suntuarias, objetos suntuarios de todo tipo eran producidos en talleres 
especializados vinculados a la corte nazarí como por ejemplo el tiraz o dar al tiraz55 el 
taller real de tejidos, especializado en la producción de telas de seda de la máxima  calidad 
destinados a satisfacer las necesidades de la familia real y de los altos dignatarios de la 
corte nazarí. Los objetos suntuarios nazaríes en general, además de estar destinados a 
satisfacer las demandas de la Corte, fueron también exportados a los reinos hispanos y a 
otros países europeos y del norte de África, a través del comercio, o como regalos 
diplomáticos56.   
                                                
asimilación”. Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, UAM, vol. XVI., 2004, pp.17-43, 
y  Ruiz Souza, J.C., “Le <<style mudéjar>> en architecture cent cinquante ans aprés”, Perspective : la 
revue de l´INHA: actualités de la recherche en histoire de l´art, Nº 2, 2009 (Ejemplar dedicado a: Histoire 
de l´art en Espagne ), pp. 277-286.  
54 Uscatescu, A., y Ruiz Souza, J.C., Goya, 347, 2014, pp. 95-115. En su artículo exponen, entre otras 
interesantes reflexiones,  como el reflejo cultural de la “Romanidad” subyace en las construcciones de todos 
las países del Mediterráneo. 
55 Partearroyo Lacaba, C.,  “Tejidos Andalusíes”, …, op.cit.,  pp.371-372. El tiraz real ya existió en la época 
del califato Omeya. 
56 Pensamos que este  comercio en piezas suntuarias debía ser necesariamente distinto del comercio de tipo 
general nazarí, centrado en la seda en bruto, o en productos agrícolas. Necesariamente debía tratarse de un 
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En el caso de Castilla, también llegaban  formando parte del pago de tributos, ya 
que el reino de Granada era vasallo del castellano, de manera que,  durante los  periodos 
de paz, estaba obligado al pago de parias. En periodos de enfrentamiento,  muchos objetos 
nazaríes y especialmente las armas pasaron a manos castellanas como botín de guerra. 
Durante los   periodos de paz entre ambos reinos, los talleres nazaríes recibieron encargos 
para la realización de piezas suntuarias por parte  de la nobleza y de la realeza de los 
reinos cristianos hispanos57. Por otra parte, un  hecho frecuente en Castilla  fue  la 
reutilización de piezas nazaríes o de elementos de estas en nuevas piezas. Así, por 
ejemplo, unas placas de esmalte cloisonné, o una pieza de marfil, podía incorporarse a  
una pieza cristiana de nueva creación para embellecerla. Entre las piezas que hemos 
estudiado en este trabajo hay un exvoto de la familia Zúñiga, que presenta placas de 
esmalte cloisonné de origen nazarí, probablemente reutilizadas a partir de un objeto de 
ese origen, como expondremos más adelante, en el capítulo 12 del presente trabajo. 
2.6. Variedad  de  objetos de lujo producidos por los talleres nazaríes 
Entre los distintos tipos de objetos de lujo producidos en los talleres nazaríes,  
hemos de destacar los siguientes: 
- Tejidos de seda. Fabricados en el tiraz o taller real. Destinados a la vestimenta o 
como elementos decorativos del ajuar doméstico palatino, como cortinas y 
colgaduras. 
- Alfombras. 
- Piezas de loza dorada. Piezas de vajilla, pero también piezas exclusivas, únicas, 
como los jarrones de la Alhambra. Piezas para la arquitectura: azulejos, aliceres, 
olambrillas.  
- Arquetas y botes  de marfil.  
- Trabajos de la madera. Arquetas con taracea. Muebles, como las sillas jamuga. 
                                                
comercio restringido, ya que se trataba de una producción limitada destinada a las élites europeas. 
Probablemente  no eran  productos que se comercializaran en los zocos. 
57 Piezas suntuarias de todo tipo, desde piezas de loza dorada a tejidos de seda,  o piezas singulares como 
por ejemplo la extraordinaria arqueta de marfil de Martín I el Humano. Véase: Silva Santa-Cruz, N., “Un 
ejemplo excepcional de marfil pintado nazarí: la arqueta del rey de Aragón Don Martín el Humano”.  Anales 
de Historia del Arte 2010, 20, pp.29-49. 
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- Piezas de metal, de platería. Piezas de enjaezamiento de caballos: conteras,  
abrazaderas, pinjantes. Hebillas de cinturones. Placas ornamentales de vainas de 
espadas o dagas: brocales, abrazaderas y conteras. Objetos del ajuar doméstico 
palatino: lámparas, braseros, tinteros, etc. 
- Joyas de adorno  personal: collares, ajorcas, brazaletes, zarcillos, y elementos de 
adorno de la vestimenta. 
- Armas de ceremonia, como las espadas jineta, o las dagas de oreja.  
- Trabajos del cuero. Cordobanes y guadamecíes. Calzado: botas, babuchas. 
Encuadernaciones de libros. Adargas. Aljabas. Vainas de espadas y dagas. 
 Estas piezas, por su riqueza material y artística, eran utilizadas como un 
mecanismo más de propaganda y legitimación de la dinastía nazarí, ya que generalmente 
en su ornamentación incorporaban frases de alabanza al monarca, lemas asociados a la 
dinastía,  como el  conocido “Solo Dios es vencedor”, o emblemas de la dinastía, como 
el escudo de la banda. Son  motivos que, por otra parte, también ornamentan los muros 
suelos y techumbres de los palacios nazaríes, y particularmente de la Alhambra. La  
producción y exportación por distintas vías de estos maravillosos objetos portadores de 
mensajes  nos conduce a pensar que quizá fueran utilizados por la dinastía como una 
exhibición del poder y de  la fortaleza del reino que, de alguna manera, enmascaraba la 
realidad, es decir la débil situación de Granada frente a la poderosa Castilla. Tal vez, esta 
sea una causa más de las que expliquen la sorprendente supervivencia del reino nazarí, el 
último de Al-Ándalus durante dos siglos y medio. 
2.7. Las rutas comerciales 
 El comercio del reino nazarí se llevaba a cabo en primer lugar, a través de la 
frontera con Castilla, pero sobre todo por vía marítima, a través de Mediterráneo, e incluso 
del Atlántico, desde los puertos de Málaga y Almería58. 
                                                
58 Molina López, E., “La dinámica política y los fundamentos del poder”, en Historia del Reino de Granada, 
I. De los orígenes a la época mudéjar (hasta 1502),Universidad de Granada y El Legado Andalusí, 2000, 
pp.211-248.  
  
22 
Los países con los que Granada mantuvo relaciones comerciales fueron los 
siguientes59:  
- Castilla. La frontera terrestre entre ambos reinos jugó un papel fundamental en las 
relaciones entre ellos, especialmente en las comerciales. 
- Otros reinos hispanos o peninsulares : Aragón, Valencia, Mallorca,  y  Portugal60. 
- Estados italianos, especialmente con Génova, estado que mantuvo relaciones 
privilegiadas con el reino nazarí de Granada. Málaga acogió durante años una 
importante colonia genovesa. Entre los genoveses allí asentados destacó, por su 
importancia,  la familia Spínola61. 
- Francia, Flandes, e Inglaterra, por la vía del Atlántico62. 
- El Magreb y demás  países del norte de África, incluyendo  al reino mameluco63. 
2.8. El gusto por los objetos suntuarios nazaríes en los reinos cristianos 
hispanos y europeos 
Durante los siglos XIV y XV, las élites europeas desarrollaron un gusto por los 
objetos suntuarios, realizados en materiales ricos, de gran belleza artística, y 
caracterizados por su magnificencia. Un ejemplo destacado de este hecho lo constituye 
Francia durante el siglo XIV, con las figuras del monarca Charles V y  sus hermanos , los 
duques de Anjou, Berry, y Borgoña. La corte de París,  así como las denominadas “Cortes 
Ducales”, se caracterizaron por la producción de objetos magníficos, lujosos. Las Artes 
Suntuarias o arts precieux, experimentaron en Francia, en este siglo, un desarrollo 
espectacular, alcanzándose niveles de lujo y refinamiento antes jamás logrados. Objetos 
                                                
59 Sola, E., “El Mediterráneo, centro dinámico del siglo XIV”, en Ibn Jaldún. El Mediterráneo…, op.cit.,  
pp.40-49. 
60 Arié, R., Historia y cultura…, op.cit., pp.86-88. 
61 Salicrú i Lluch, R., “El sultanato nazarí de Granada, Génova y la Corona de Aragón en el siglo XV”, 
Universidad de Granada y Universidad de Málaga, El Legado Andalusí, 2007, pp.17-18, y  Molina López, 
E., “La dinámica política y los fundamentos del poder”, en Historia del Reino de Granada, I…, op.cit., 
p.246.  
62 Molina López, E., “La dinámica política y los fundamentos del poder”, en Historia del Reino de Granada, 
I…, op. cit., p.244.  
63 Torremocha Silva, A., “Los nazaríes de Granada y los meriníes del Magreb”, en Ibn Jaldún. El 
Mediterráneo…, op.cit., p.74-81., Trabelsi, H., “Los zayyaníes de Tremecén y los hafsíes de Túnez”, en 
Ibn Jaldún. El Mediterráneo….op.cit., pp.82-89, y Mujtar al-Abbadi, A., “Los Mamelucos”, en Ibn Jaldún. 
El Mediterráneo…, op.cit., pp.90-97. 
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de marfil, de metales preciosos, de esmalte  ronde bosse , los camafeos y vasos de piedras 
duras, las artes textiles, formaron parte de las colecciones de estos personajes y de sus 
seguidores, los nobles franceses64. El arte contribuía al ornato de la vida privada, 
favoreciéndose la riqueza y la seducción frente a la monumentalidad. Este gusto por el 
lujo y la magnificencia se mantendrá también en el siglo XV, durante el reinado de 
Charles VI65. 
Un fenómeno semejante se dio también en los reinos hispanos, y especialmente 
en Castilla, con la particularidad de incorporar además un gusto especial hacia lo nazarí. 
La realeza, la nobleza y el alto clero castellanos, desarrollaron, como sus análogos 
europeas, una inclinación por el lujo y de la magnificencia en todas sus manifestaciones66, 
gustando de rodearse de objetos suntuarios independientemente de su origen, como 
muestran los inventarios y descripciones de la época. A Castilla, del mismo modo que 
llegaban piezas de esta naturaleza de origen europeo, también llegaban otras granadinas. 
Un ejemplo de esta mezcla de objetos de distinta procedencia lo constituye el ajuar con 
que fue dotada la capilla de los Condestables de la catedral de Burgos. Entre las piezas 
que formaban parte de este ajuar encontramos, por ejemplo, una imagen devocional en 
esmalte ronde bosse67, una Virgen con el Niño, procedente del duque de Berry68, junto a 
                                                
64 Les Fastes du Gothique.Le siécle de Charles V, Catálogo de la exposición, Editions de la Réunion des 
musées nationaux, Paris, 1981. 
65 B. Gueneé, «Paris 1400» y C. Beaune, «París au temps de Charles VI», en Paris 1400: Les arts sous 
Charles VI, catálogo de la exposición (París, Museo del Louvre, 2004), pp.9-20 y 21-25. Bernard Gueneé 
nos dice, en relación a los encargos de piezas suntuarias: “Ce qui faisait un bel object dans l´esprit du 
Religieux...c´était á la fois la qualité du travail et la richesse de la matiére. Il n´y avait pas de Beauté sans 
richesse” (lo que viene a significar que “hacía un bello objeto en el espíritu de lo religioso….era a la vez la 
calidad del trabajo y la riqueza de la materia, No había belleza sin riqueza”).  
66  Aunque centrados en la arquitectura, véanse: Diez del Corral, R., “Arquitectura y magnificencia en la 
España de los Reyes Católicos”, en Reyes y Mecenas. Los Reyes Católicos, Maximiliano I y los inicios de 
la Casa de Austria en España, 1992, pp.55-78, “El Imperio y las Hispanias: de Trajano a Carlos V. 
Clasicismo y poder en el arte español” (Sandro De María y Manuel Parada y López de Corselas, Eds.). 
Bononia University Press, 2014. 
67 El esmalte ronde bosse surgió en Francia en el siglo XIV, consistía en aplicar esmalte sobre pequeñas 
esculturas generalmente de oro en bulto redondo. Martín Ansón, Mª L., “Esmaltes”, en Las Artes 
Decorativas en España. Summa Artis. Vol. XLV, Madrid, 1999, pp.466. 
68 Se trata de una preciosa imagen devocional, realizada en oro, con balajes, zafiros, perlas, aljófares, 
esmalte opaco rojo y azul (en el trono) y nicle (en las figuras). Originalmente  perteneció al duque Jean de 
Berry, quien  probablemente la regaló a  la reina Catalina de Láncaster, con motivo de su enlace matrimonial 
con Enrique III de Castilla. Posteriormente acabó siendo propiedad de don Pedro Fernández de Velasco, 
quien la donó, una vez transformada en portapaz, a su capilla en la catedral de Burgos. Véase: J.M. Cruz 
Valdovinos, “Portapaz”, en Tesoros de la Catedral de Burgos, el arte al servicio del culto, catálogo de la 
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una capa pluvial confeccionada a partir de un tejido de seda del tiraz granadino, con la 
inscripción Gloria a Nuestro Señor  el Sultán69. Es decir, se apreciaba por igual a una 
pieza de origen nórdico,  que a una de origen nazarí, ambas representan lo máximo en 
cuanto a lujo y  magnificencia. 
Algo semejante puede decirse de una pieza extraordinaria que hemos estudiado 
como parte de este trabajo, una funda de encuadernación encargada por los propios Reyes 
Católicos para un códice de las Siete Partidas70. Esta funda presenta varias placas en  
esmalte cloisonné con la forma de las iniciales de Isabel y Fernando y con sus emblemas. 
El esmalte cloisonné en ese momento, como será comentado más adelante, solo se 
realizaba en Granada. Los monarcas, buscando lo mejor para esta pieza, no dudan en 
encargar estas placas en el esmalte más lujoso del momento, el cloisonné, 
independientemente de que se trate de una técnica nazarí. Es decir, se busca el lujo, la 
magnificencia en los objetos que encargan y atesoran, independientemente de cual sea su 
origen. 
El gusto por los objetos nazaríes alcanzó a estratos de la población no 
necesariamente de la nobleza. Tenemos un ejemplo en las representaciones de tejidos de 
seda nazaríes, del tiraz real en pinturas de finales del siglo XV y principios del siglo XVI. 
Los pintores utilizan estas sedas para vestir a personajes sacros, es decir, las consideran 
dignas de vestirlos o acompañarlos , y los fieles-espectadores asumen esta presencia sin 
problemas. Esto se da, por ejemplo,  en obras de los pintores valencianos Fernando de los 
Llanos o Yáñez de la Almedina, cómo el “Transito de la Virgen” del Altar Mayor de la 
catedral de Valencia, o en la “Santa Catalina” del Prado. Otrosí ocurre con las alfombras 
de origen nazarí, frecuentemente representadas en pinturas en el mundo nórdico en obras, 
por ejemplo, de van Eyck (en la “Madonna de Lucca”), o de Holbein (“Los 
Embajadores”). 
                                                
exposición, J.C. Elorza, (com.), El Viso, Madrid, 1995, pp.106-108, y E.T.-D.  Paris 1400: Les arts sous 
Charles VI, catálogo de la exposición (París, Museo del Louvre, 2004), nº 46, pp.106-107. 
69 Partearroyo Lacaba, C., : “Capa pluvial con bandas de inscripciones árabes”, en Tesoros de la catedral 
de Burgos. El arte al servicio del culto, Catálogo de la Exposición, 1995, Nº 42, pp.142-143. 
70 Sobre las Siete Partidas de Alfonso X el Sabio y  su significado véase el capítulo 13 de esta tesis, dedicado 
al estudio de la funda de los Reyes Católicos. 
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Otro ejemplo, que luego trataremos, lo constituyen las armas de ceremonia, 
verdaderas joyas por su riqueza material y artística, como las espadas jineta o las dagas 
de oreja, piezas específicas nazaríes de gran complejidad estructural para cuya realización 
se requiere la colaboración de diversas  artes suntuarias nazaríes. Estas piezas eran 
sumamente apreciadas en el ámbito cristiano, y como ocurre con las sedas, aparecen 
representadas en numerosas pinturas de la época y posteriores, como las espadas jineta 
representadas en obras de El Greco (“Martirio de San Mauricio”) o las dagas de oreja que 
empuñan Carlos V, o Edward, príncipe de Gales, en  sendos retratos que han llegado hasta 
nosotros. Otras piezas representadas en pinturas son las de loza dorada, las sillas jamuga  
(“Retrato de Thomas Cranmer”, arzobispo de Canterbury) o arquetas de taracea (La 
“Virgen del canciller Rolin”, de Jan van Eyck71). Estas imágenes se presentarán más 
adelante  en los capítulos de esta tesis dedicados  a las distintas Artes Suntuarias Nazaríes.  
2.9. Hibridación cultural y artística entre granada y los reinos 
cristianos hispanos 
Una importante característica que hemos de destacar en relación a las artes 
suntuarias nazaríes es la de “hibridación artística”, que presentan numerosas piezas 
suntuarias nazaríes o de pervivencia de lo nazarí, según la propuesta de Burke72. Así, en 
el contexto del reino nazarí, en contacto con los reinos cristianos hispanos y europeos, y 
especialmente con Castilla, se produjeron piezas que podemos considerar como 
“híbridas” desde el punto de vista artístico, ya que en ellas encontramos ensambladas 
características o elementos de tipo técnico, estructural o decorativo, de origen nazarí, con 
otros de origen cristiano-occidental, dando lugar a un tipo distinto de pieza. Este proceso 
de hibridación supone generalmente un fenómeno de tipo sinergístico o cooperativo de 
manera que la pieza resultante, en ocasiones, se ve enriquecida con respecto a las 
aportaciones de distinto origen por separado. La pieza híbrida constituye una entidad en 
                                                
71 Observada por Manuel Parada López de Corselas en dicha pintura. Véase capítulo 7 de esta tesis, sobre 
el arte  de la madera y la taracea.  
72 Burke, P., Hibridismo cultural, Akal, Madrid, 2010.  
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sí misma, y puede ser considerada en muchos casos como ejemplo de pervivencia de lo 
nazarí fuera de Granada y del éxito de las Artes Suntuarias nazaríes fuera de Granada73. 
Burke, en su ensayo, pone de manifiesto que los contactos prolongados entre 
grupos humanos distintos han inducido un gran número de conflictos, pero también una 
serie de consecuencias no necesariamente intencionadas, que se producen a largo plazo,  
como la mezcla, interpenetración, o hibridación de las culturas de dichos grupos74.  
Además del término hibridación o hibridismo, se han utilizado otros términos para reflejar 
ese tipo de situación entre dos pueblos distintos en contacto prolongado, dando lugar a 
una gran diversidad terminológica: imitación, apropiación, asimilación, transferencia, 
préstamo, acomodación, mezcla, sincretismo, fusión, crisol, o  amalgama75. Considera  así 
mismo el autor que las formas híbridas no son el resultado de un único encuentro sino de 
múltiples, y que  toda cultura es híbrida, y por ello asistimos a procesos de hibridación 
constantemente76.  
En este ensayo se pone numerosas veces como ejemplo de hibridación a la España 
Bajomedieval precisamente por la coexistencia de Castilla y Granada separadas por una 
frontera. No obstante, no hay que olvidar que la interacción cultural que tuvo lugar en la 
España bajomedieval, la denominada “convivencia”77, no evitó las persecuciones, 
conversiones forzosas de moriscos y judíos. En ocasiones, la “armonía cultural” se 
rompía. La sociedad no era necesariamente siempre tolerante y abierta, sino poco 
                                                
73 Descartamos en general la utilización del término mudéjar para la calificación de este tipo de piezas ya 
que puede llevar a confusión como se ha expuesto anteriormente. 
74 Burke. P,  Hibridismo cultural,…, op.cit., p.68. Por otra parte, para el autor, el de “hibridación cultural” 
constituiría uno de los tres modelos teóricos apuntados en su obra “Formas de historia cultural”, véase: del 
Río, Mª J.,  “Estudio preliminar” en  Hibridismo cultural…, op.cit., p.55. 
75 Burke , P., Hibridismo cultural…, op.cit., pp. 89-100. 
76 Id., Ibidem., pp. 82 y 113. Siendo consecuentes con las ideas de Burke, tendríamos que considerer al 
Mediterráneo en su conjunto como el resultado de un elevado porcentaje de hibridación entre distintos 
pueblos. 
77 Entendiendo por “convivencia” la convivencia pacífica de cristianos, andalusíes y judíos. Sobre este 
tópico véase: Lowney, C. A vanished world. Muslims, christians, and jews in medieval Spain, Oxford 
University Press, 2006, y Dodds, J.D., Menocal, Mª R., and Krasner Balbale, A., The Arts of Intimacy. 
Christians, jews and muslims in the making of castilian culture, Yale University Press, New Haven and 
London, 2008, y  Serra Desfilis, A., “Convivencia, asimilación y rechazo: el arte islámico en el reino de 
Valencia desde la conquista cristiana hasta las germanías (circa 1230-circa 1520), en Memoria y 
significado: uso y recepción de los vestigios del pasado, (coord. por Luis Arciniega García), 2013, pp.33-
60. 
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armónica, alternándose  periodos de armonía y de conflicto78. La hibridación cultural, por 
otra parte, se produce en distintos campos o áreas: la literatura, la gramática, la música, y 
el arte, especialmente en la arquitectura y en las artes suntuarias. Un claro ejemplo de este 
fenómeno se produce en el ámbito literario con los denominados “romances fronterizos”, 
que constituyen verdaderos documentos poéticos de la historia e intrahistoria de las dos 
comunidades enfrentadas, la castellana y la nazarí. Poetizan hechos históricos salpicados 
de escenas entrañables de la intimidad de los protagonistas, reflejando la peculiar 
coexistencia de moros y cristianos en la frontera entre Granada y Castilla79. 
Volviendo al concepto de hibridación, existen escenarios  o zonas de contacto que 
favorecen especialmente el intercambio cultural, sobre todo la metrópoli es decir la 
capital, Granada. 
“La metrópoli es un gigantesco espacio de intercambio; un lugar donde se dan cita 
tanto el comercio como la cultura, donde se encuentran e interaccionan individuos de 
orígenes diversos, pero también los puertos son espacios de encuentro cultural sumamente 
importantes”80. 
Otro de los escenarios que favorecen la hibridación es la frontera. Durante la Baja 
Edad Media, la frontera entre Castilla y Granada constituía un área en la que castellanos 
y nazaríes intercambiaban cultura, tanto en el ámbito de lo material, como en el de las 
prácticas sociales. El resultado fueron unos híbridos que perduraron durante largo tiempo. 
Podríamos calificar a estas zonas de frontera de “interculturas” porque, al igual que las 
grandes ciudades cosmopolitas, son auténticas intersecciones de culturas en las que el 
proceso de hibridación acaba creando algo nuevo y muy específico81. 
                                                
78 Burke, P., Hibridismo cultural…, op.cit., p.125. 
79 Entre los romances fronterizos más conocidos están los que se cantan las tomas de ciudades del reino 
nazarí o los que tratan sobre el desconsuelo de los nobles nazaríes ante estas pérdidas, como el Romance 
de la pérdida de Alhama, el romance del cerco de Baza, el romance de Abenámar o el romance del Rey 
Chico que perdió a Granada. Martínez Iniesta, B., “Los romances fronterizos: Crónica poética de la 
Reconquista Granadina”, en Lemir: Revista de Literatura Española Medieval y del Renacimiento, Nº 7, 
2003, pp.1-52. 
80 Además de Granada, pensemos en Málaga o Almería, con sus colonias de comerciantes extranjeros. 
Véase: Burke, P., Hibridismo cultural…, op. cit., pp.117-118. 
81 Id., Ibidem., pp.119-121. 
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2.10. La frontera entre castilla y el reino nazarí 
Desde el reinado de Alfonso X hasta la conquista de Granada en 1492 por los 
Reyes Católicos, existió una frontera entre el reino nazarí y Castilla, que nunca fue 
totalmente estable, sino que se desplazó progresivamente hacia el sur con el avance de 
los castellanos. Esta frontera, por una parte, separaba a ambos pueblos, pero por otra 
también acercaba, en complejas relaciones de alteridad, a castellanos y nazaríes, 
alternándose períodos de hostilidad (alteridad negativa) con otros de paz (alteridad 
positiva). La frontera nazarí-castellana fue un espacio de contactos e influencias de todo 
tipo,  de ósmosis cultural82. Los periodos de tregua, a pesar de la consideración “del otro” 
como enemigo, se caracterizaron por la coexistencia y por el establecimiento de 
relaciones comerciales, sociales y personales entre cristianos y moros83.   
 
  
                                                
82 En relación a la frontera nordeste entre Castilla y Granada, entre las villas de Lorca (cristiana) y Vera 
(nazarí),  son muy ilustrativos los trabajos de María Arcas Campoy en los que, basándose en documentación 
existente en los archivos de Lorca u Orihuela, nos describe aspectos insólitos de la vida en ese espacio 
físico. Por ejemplo, la existencia de algunas ciudades fronterizas del reino nazarí como Huércal y Overa 
que constituían verdaderos santuarios para omiçianos, o sea homicidas que habiendo cometido delitos de 
sangre buscaban refugio huyendo de la acción de la justicia, donde tras una serie de años de arriesgado 
servicio fronterizo, obtenían el perdón del rey. Una situación parecida se producía simultáneamente al otro 
lado de la frontera, en el enclave cristiano de Xiquena. Véase: Arcas Campoy, M., “Fuentes sobre los delitos 
de sangre en al-Ándalus: dos ejemplos referidos a Córdoba (siglos X-XI) y la frontera oriental nazarí (siglo 
XV), Clío & Crime, nº 10 , 2013, pp. 95-109, y “Documentos legales y oficiales de la frontera del nordeste 
del reino de Granada ( siglo XV), Anaquel de Estudios Árabes, 2015, vol.26, pp.7-17. 
83 García Fernández , Manuel  “La alteridad en la frontera de Granada (siglos XIII al XV)” , en Andalucía 
y Granada en tiempos de los Reyes Católicos, (García Fernández, M. y González Sánchez, C.A., Eds.), 
Universidad de Sevilla y Universidad de Granada, 2006, pp.87-110, y  Ladero Quesada, M.A., “El reino de 
Granada y la Corona de Castilla en la Baja Edad Media”, en Historia del Reino de Granada, I. De los 
orígenes a la época mudéjar (hasta 1502),  Rafael G. Peinado Santaella (Ed.), Universidad de Granada y El 
Legado Andalusí, 2000. 
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3. LA PERSONALIDAD ESPECÍFICA DE LAS ARTES 
SUNTUARIAS Y DE LAS TÉCNICAS  NAZARÍES 
3.1. Comparación entre las artes suntuarias nazaríes y mamelucas 
Las artes suntuarias nazaríes, como en general el arte islámico, tienen su origen 
en diversas fuentes: Oriente (Mesopotamia, Persia), Bizancio y la zona sirio egipcia,  
desde la época fatimí a la mameluca. El reino de Granada representa la etapa final de la 
evolución de estas artes alcanzando su grado más alto de sofisticación y diversificación. 
Esta evolución, por otra parte, confirió a las artes suntuarias nazaríes una serie de 
características, una personalidad propia, en suma una especificidad que permite en 
general diferenciarlas de las propias de otros países islámicos y también  de las cristiano-
occidentales.  
Así, la aplicación de técnicas complejas como la producción de loza dorada, la 
taracea, o el esmalte cloisonné, o alveolado, dieron lugar a objetos suntuarios únicos, en 
algunos casos sin equivalentes en otros ámbitos, cristianos o islámicos, como los 
extraordinarios jarrones de la Alhambra, las armas de ceremonia como las espadas  jineta 
o las dagas de oreja, las joyas ornamentadas con esmalte cloisonné, o las magníficas 
piezas de taracea, técnica que llegó a ser denominada como “granadina”, a veces 
combinada con el trabajo del marfil. Son piezas únicas, objetos que son inmediatamente 
identificables con el reino nazarí, por mucho que sean los parecidos técnicos de otros 
lugares europeos, africanos o asiáticos. 
Comparemos por ejemplo las artes suntuarias de la zona sirio-egipcia en la época 
del reino mameluco, coetáneo del reino nazarí de Granada. En época mameluca las piezas 
suntuarias más destacadas que se producían fueron sobre todo las del metal ornamentado 
con labor de damasquinado, como bandejas, cajas o candelabros, y las del vidrio, como  
las bellas lámparas de mezquita de vidrio esmaltado. En la Granada nazarí no se 
produjeron piezas semejantes a estas. Sin embargo, se produjeron otras piezas sin 
parangón en el mundo mameluco o en ningún otro lugar del Islam,  como los mencionados  
jarrones de la Alhambra, las espadas jineta, las dagas de oreja, las cortinas de seda de la 
Alhambra o los muebles de taracea “granadina” piezas claramente identificables como 
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específicamente nazaríes. A continuación, presentamos algunas imágenes de piezas de 
origen mameluco y de origen nazarí que ponen de manifiesto las diferencias entre ellas. 
- Piezas específicas del reino mameluco de Egipto 
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Figura. Aguamanil y pebetero ornamentados con labor de damasquinado y lámpara de mezquita de vidrio 
esmaltado. Museo Nazionale del  Bargello de Florencia. Fotografías del autor. 
 
- Piezas específicas del reino nazarí 
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Figura. Jarrón de la Alhambra (IVDJ, Madrid), espada jineta de Boabdil (Museo del Ejército, Toledo), daga 
de oreja (IVDJ, Madrid), arqueta de taracea (IVDJ, Madrid), bote de taracea y marfil (IVDJ, Madrid), 
cortina de seda (Cleveland Museum of Art), y silla jamuga (IVDJ, Madrid). Las fotografías del IVDJ son 
del autor. 
3.2. Reflexiones sobre el vidrio en el arte islámico 
 Reflexionemos en primer lugar sobre la utilización del vidrio en general, y del 
esmalte en particular en el arte islámico84. La técnica del esmalte consiste esencialmente 
en  un proceso de vitrificación que supone la creación de un producto final que puede 
considerarse  prácticamente “eterno”,  ya que permanece estable en el tiempo. Desde los 
primeros tiempos del Islam, el vidrio fue utilizado en vanos de los edificios, para permitir 
el paso de la luz a los interiores. Pero también fue utilizado en mosaicos realizados con 
teselas de vidrio de distintos colores, como en el caso de la fastuosa maqsura de la 
mezquita aljama  de Córdoba. Es sabido que su promotor, el soberano al-Hakam II, quien 
promovió la ampliación del edificio hacia el sur, solicitó al Emperador de Bizancio el 
envío de expertos artífices del mosaico para la ornamentación de este espacio. El 
resultado fue el desplazamiento de estos, junto con los materiales necesarios, a Córdoba, 
                                                
84 Quiero agradecer a la Dra. Susana Calvo Capilla sus comentarios sobre este tema así como la valiosa 
información bibliográfica que me proporcionó. 
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donde realizaron los mosaicos que aún ornamentan la zona de la maqsura de la mezquita 
cordobesa85. 
Este espacio ha sido interpretado tanto desde el punto de vista material como 
simbólico, hace pocos años por dos autoras, Susana Calvo86 y Concepción Abad87. Ambas 
consideran que la maqsura, y especialmente el espacio en forma de qubba frente al 
mihrab, recubierto con una prodigiosa decoración de mosaico, constituye un espacio 
simbólico áulico vinculado a la figura del soberano al-Hakam II, dentro del edificio 
religioso de la mezquita. Para la primera de ellas, este espacio sería como la plasmación 
del baldaquino que cobija el trono de Dios, una tienda “mineralizada”, enjoyada, con 
simbología astral, situada entre el cielo y la tierra, un marco dorado donde se mostraría 
al-Hakam II88, mientras que para la segunda, este espacio sería como un contenedor 
precioso, semejante a un  relicario, destinado a acoger algo no menos precioso, al propio 
califa al Hakam II89. Ambas interpretaciones no son incompatibles, ya que coinciden en 
considerar que este espacio fue concebido para la exaltación del soberano mediante la 
arquitectura, a modo de un escenario de exaltación del califa mediante la arquitectura tipo 
qubba, y la decoración de mosaico, con motivos tanto de tipo vegetal como epigráfico.  
La importancia de la ornamentación epigráfica radica en que completaría el mensaje de 
                                                
85 Momplet Míguez, A., ¿Quién construyó la mezquita de Córdoba? De las evidencias a las hipótesis. Goya: 
Revista de arte, nº 249, 2003, pp.145-158, y “De la fusión a la difusión en el arte de la Córdoba califal; la 
ampliación de al-Hakam II en la mezquita aljama”. Anales de la Historia del Arte, 2012, vol.22, 
Núm.Especial (II), pp.237-258. El autor nos dice que “resulta trascendental la noticia del envío de un 
musivara por el emperador bizantino Nicéforo Focas para llevar a cabo la decoración de mosaicos en la 
macsura de la mezquita” y que debió producirse “una contribución mucho más amplia de mano de obre y 
soluciones artística del mismo origen (bizantino)”. 
86 Calvo Capilla, S., “La ampliación califal de la mezquita de Córdoba: Mensajes, formas y funciones”,  
Goya: Revista de arte, nº 323, 2008, pp. 89-106. 
87 Abad Castro, C., “El  oratorio de al-Hakam II en la mezquita de Córdoba”. Anu. Dep. Hist.Teor. Arte, 
vol. 21, 2009, pp. 9-30, y  “Nuevos datos acerca de la ampliación de al-Hakam II en la mezquita de Córdoba, 
y algunas hipótesis sobre la zona de la maqsura de época califal. Anuario del Departamento de Historia y 
Teoría del Arte, 25 , 2013, pp. 9-22. 
88 Calvo Capilla, S., “La ampliación califal de la mezquita…, op.cit., pp.100-101. En p.98, la autora 
menciona que la cúpula central de la maqsura fue interpretada en su día por Christian Ewert “como una 
representación de la esfera celeste con el sol en su centro, en alusión directa al califa”, en Ewert, C., “La 
mezquita de Córdoba: Santuario modelo del Occidente islámico”, en López Guzmán, R. (coord.), La 
arquitectura islámica del Isdlam occidental, Granada, 1995, pp.53-68. 
89 Abad Castro, C., “El  oratorio de al-Hakam II…, op.cit., p.26. Es interesante también la relación de este 
ámbito con un relicario de plata de origen bizantino aunque con fuerte influencia oriental, de los siglos X 
u XI  de  la catedral de Aquisgrán, con estructura de edificio centralizado con cierta semejanza con el 
espacio del que venimos hablando. 
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exaltación del califa en este ámbito90. En suma, un espacio de sacralización, además de 
un ejemplo paradigmático mecanismo de propaganda y legitimación de al-Hakam II. 
Lo que nos interesa destacar también, y en esto coinciden ambas autoras, es en el 
importante papel que juega el mosaico en la decoración de este espacio. El empleo de 
teselas de vidrio de distintos colores y también doradas, aporta  policromía, y el brillo del 
oro a las superficies, de manera que al incidir la luz exterior desde la cúpula, o la interior  
procedente de las lámparas de la mezquita, se creaban efectos lumínicos sorprendentes, 
que cambiarían constantemente con el paso de las horas del día. No olvidemos que la luz, 
está asociada a la divinidad91. 
Creemos que existe una sutil conexión entre el vidrio de los mosaicos y el que, a 
menor escala es empleado en forma de esmalte, especialmente el  cloisonné,  en piezas 
suntuarias de raíz islámica. También aquí es importante la policromía, el brillo, la 
combinación con el oro y la plata y los efectos lumínicos92. 
                                                
90 Calvo Capilla, S., “El programa epigráfico de la Mezquita de Córdoba en el siglo X: un alegato en favor 
de la doctrina maliki”. Qurtuba: Estudios andalusíes, Nº 5, 2001, pp.17-26. 
91 La consideración de la luz como reflejo de la divinidad llegará también al mundo cristiano occidental con 
las ideas neoplatónicas del Abad Suger, quien las plasmó en la Abadía de Saint Denis y en la valoración de 
piezas suntuarias ricas en oro y piedras preciosas. 
92 De hecho, en árabe los términos para definir las teselas de vidrio para mosaicos polícromos o al esmalte 
cloisonné son los mismos. Así el término  Mina, de origen persa, tiene varios significados desde el color 
verde-esmeralda, a los mosaicos dorados, los vidrios de colores o el esmalte. O también el término zuyay o 
zujaj, que también define por igual las teselas de vidrio de mosaicos policromos y dorados pero también 
los esmaltes cloisonné. Calvo Capilla, S., “La ampliación  califal de la mezquita…,op.cit.,  pp.90 y 96. 
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Figura. Cúpula recubierta de mosaico del tramo central o qubba  
de la maqsura de la  mezquita de Córdoba. Fotografía del autor. 
 
También en el mundo nazarí, en espacios como el palacio de Comares de la 
Alhambra, o en el desaparecido de los Alixares, almunia de Muhammad V, se empleó el 
vidrio como un elemento fundamental de la arquitectura, en vanos y techumbres con 
vidrios polícromos. Gómez Moreno, en su Guía de Granada93, publicada originalmente 
en 1892, menciona que en el palacio granadino de los Alixares debieron existir ventanas 
de vidrios de colores. Por otra parte, en la propia Alhambra, sobre el mirador de Daraxa  
(el nombre de Lindaraja lo considera una moderna y arbitraria simplificación), nos habla 
de la existencia de una cubierta o artesonado de cintas de madera formando entrelazos, 
entre los cuales había  vidrios de colores. La estructura de esta techumbre nos recuerda, 
a mayor escala, a la del esmalte cloisonné, de manera que la armazón de madera que 
sostiene los vidrios de colores formaría unidades semejantes a los cloisons que forma la 
cinta de oro o plata en el esmalte cloisonné. 
                                                
93 Gómez Moreno, M., Guía de Granada, Tomos I y II, (2ª Ed.) Universidad de Granada, 1998. Gómez 
Moreno menciona el hallazgo, entre los escombros del palacio de los Alixares, de piezas vidriadas de una 
cenefa, probablemente correspondientes a un pabellón o mirador. 
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“Aparece en este sitio un firmamento de cristal que causa admiración ; sobre su superficie se 
halla estampada la belleza, y con ella se ostenta enriquecido. Dispuestos se hallan en él los colores y la 
luz , de tal suerte que pueden tomarse o como cosas distintas o bien semejantes”94 
Por otra parte, Torres Balbás menciona que en los muros del palacio de Comares 
de la Alhambra se dispusieron ventanas con vidrios polícromos semejantes a vidrieras. 
Según este autor en nombre de “Comares” deriva de la palabra árabe Qamariyya, nombre 
con que se denominaban dichas ventanas95.           
En el techo de vidrio del mirador de Lindaraja, restaurado en el siglo XIX y 
recientemente en 2011, se ha intentado restituir los vidrios en sus colores originales: 
violeta,  melado, azul y verde, además de vidrios incoloros96. 
 
Figura. Techo de vidrios de colores del Mirador de Lindaraja del Palacio de los Leones, La 
Alhambra (Granada). 
 
                                                
94 Id., Ibidem., p.70. 
95 Torres Balbás, L., “Ventanas con vidrios de colores en los edificios hispanomusulmanes”, Al-Ándalus, 
XIV, Madrid, 1949, pp.197-201. El autor menciona el hallazgo de piezas de vidrio geométricas y fragmento 
de armazón de vidriera de plomo en el bosque al pie de la torre de Comares, en 1905. El patrón decorativo 
de estas vidrieras sería probablemente de tipo geométrico. 
96 Sobre la estructura de este techo y su estado antes de la última restauración. Fernández-Puertas, A., 
“Mirador de la Qubba mayor (Lindaraja). Armadura apeinazada de cintas con vidrios de colores”. 
A.E.A.,LXXXII, 328, octubre-diciembre 2009, pp.327-354. 
  
38 
3.3. El “viaje” de la técnica del esmalte cloisonné desde Bizancio al 
reino fatimí y desde allí a Al-Ándalus. 
El esmalte cloisonné es considerado como el de mayor complejidad técnica y   
riqueza material existente, ya que la técnica implica la utilización de cintas de metales 
preciosos como el oro o la plata dorada sobre láminas de los mismos metales97.  
 Tuvo su origen en Oriente, pero la técnica alcanzó su plenitud en Bizancio98. Con 
la conquista por el Islam de los territorios del Imperio Bizantino del norte de África, es 
decir, la zona sirio-egipcia, esta técnica acabará siendo adoptada en la platería que 
caracterizó al reino fatimí. 
La existencia de piezas esmaltadas en el reino fatimí se pone de manifiesto en un 
manuscrito, una fuente de autor anónimo de esa época, el “Libro de regalos y rarezas” 
(Kitab al-Hadaya wa al-Tuhaf) 99, que constituye un valioso testimonio sobre la cultura 
material de los primeros siglos del Islam, y sobre el gusto de los príncipes. En esta obra  
se enumeran y describen regalos diplomáticos que se intercambiaban entre los 
gobernantes fatimíes y los bizantinos, y otros objetos que se regalaban con motivo de 
banquetes de bodas, celebraciones y acontecimientos especiales, así como los objetos que 
formaban parte del tesoro fatimí. En el se guardaban objetos lujosos como bandejas de 
oro adornadas con esmalte, piezas de cristal de roca tallado, jarrones ornamentados con 
oro y piedras preciosas, etc. En suma, en el Kitab se  mencionan y describen objetos 
                                                
97 Martín Ansón, Mª L.,  “Esmaltes”. Manual de Técnicas Artísticas,  Cap. 7, Historia 16, 1997, pp.231-
235. “Esmaltes”, en Las Artes Decorativas en España. Summa Artis. Vol. XLV, Madrid 1999, pp. 465-509.  
La técnica se explicará más adelante. Véase Anexo del capitulo 5 del presente trabajo. 
98 Véanse los siguientes Catálogos de exposiciones:  The Glory of Byzantium. Art and Culture of the Middle 
Byzantine Era. A.D. 843-1261, (Evans, H.C. and Wixom, W.D. Ed.). The Metropolitan Museum of Art, 
New York, 1997., Venice and the Islamic World, 828-1797, The Metropolitan Museum of Art, New York, 
Yale University Press, 2006, y  Byzantium and Islam.Age of Transition. 7th-9th century,(Evans, H.C. and 
Ratliff, B, Eds.). The Metropolitan Museum of Art, New York. Yale University Press, New Haven and 
London, 2012. 
99 Una vez más hemos de agradecer a la Dra. Calvo Capilla el conocimiento y el préstamo  de este fascinante 
libro. Book of gifts and rarities (Kitab al-Hadaya wa al-Tuhaf).Ghada al Hijjawi al Qaddumi (trad.). 
Harvard University Press, Cambridge, Massachussets, 1996.  Se trata de una selección reunida en el siglo 
XV, a partir de un manuscrito sobre regalos y tesoros  del siglo XI. En el se describen piezas suntuarias 
decoradas con esmalte tanto cloisonné como champlevé. También se comenta el KItab  en Islamic Art and 
Visual Culture. An Antology of Sources, (Fairchild Ruggles, D., Ed.), Wiley-Blackwell, 2011, en el capítulo 
2º : Behavior, Gifts, Treasures, and Collections. 
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artísticos de la máxima calidad y riqueza, muchos de ellos ornamentados con esmalte 
cloisonné 100. 
En un principio, las placas de esmalte cloisonné con motivos decorativos diversos 
fueron importadas directamente de Bizancio, y engastadas en piezas de oro por los 
plateros fatimíes . Se han conservado algunas piezas de este tipo, como el pendiente de la 
colección del Metropolitan mostrado en la figura. En un marco de oro trabajado con 
labores de la platería fatimí,  como la filigrana o el granulado, se ha engastado una placa 
de esmalte cloisonné que se considera importada de Bizancio.   
 
Figura. Pendiente de oro con turquesa y 
placa de esmalte cloisonné. Época fatimí 
(siglo XI). The Metropolitan Museum of 
Art, Nueva York (Nº 30.95.37). 
 
Es interesante destacar que también se produjeron piezas artísticamente híbridas 
entre lo bizantino y lo fatimí, como el cuenco de la  “Ascensión de Alejandro” en el cual, 
junto a  esta  iconografía, representada en un círculo en el centro de la pieza, se observa 
una inscripción en árabe que recorre todo el borde. La pieza es de cobre dorado trabajada 
                                                
100 Por ejemplo, en p.98, se menciona un objeto realizado con  esmalte cloisonné sobre oro (mina mujrah 
bi al-dhahab), o en pp. 46 y 96, un esmalte o vidrio sobre oro (dhahab mujra bi al-zujaj). En p.236, se 
menciona entre las piezas del tesoro fatimí, una serie de objetos de oro y plata ornamentados con esmalte 
(mina) y otros materiales. En p.114 se menciona que el Emperador de Bizancio ha enviado (al monarca 
fatimí) tres sillas de montar de oro decoradas con esmalte cloisonné (mina), o en p.113, se dice que Miguel, 
Emperador de Bizancio ha ofrecido a la Señora madre del monarca fatimí una serie de joyas, entre ellas 
cinco brazaletes ornamentados con esmalte (mujra bi-zujaj), en cinco colores: rojo profundo, blanco níveo, 
negro intenso, azul cielo y azul profundo, realizados con la mejor labor de orfebrería y con el diseño más 
refinado. 
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con esmalte cloisonné y con partes en champlevé101. Es considerada una pieza de origen 
bizantino, probablemente un presente regio destinada a un gobernante de la región de 
Anatolia en el siglo XII, citado en la inscripción circular102. 
  
Figura. Cuenco con la “Ascensión de Alejandro”. Cobre dorado con esmalte cloisonné y champlevé (26,5 
cm. de diámetro). Origen bizantino, siglo XII. Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbruck, Austria. 
 Posteriormente, la técnica del esmalte cloisonné fue adoptada y practicada 
plenamente en el propio reino fatimí, de manera que en el esmalte aparecen inscripciones 
en árabe. La técnica siguió siendo practicada en Egipto durante el periodo mameluco. Así 
pues, la esmaltería fatimí y mameluca puede considerarse como el resultado de una 
“islamización” de la esmaltería bizantina. 
 
Figura. Broche de oro y esmalte 
cloisonné. Época Fatimí, siglo XI. Museo 
de Arte Islámico, El Cairo. 
                                                
101 The Glory of Byzantium…, op.cit., nº 281, p.422.  
102 Agradecemos también a la Dra. Calvo Capilla que nos hablase sobre esta maravillosa pieza 
artísticamente híbrida entre lo bizantino y lo fatimí. 
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Por otra parte, desde Bizancio, la técnica del esmalte cloisonné fue también 
exportada a los reinos cristianos europeos en donde alcanzó su auge en época carolingia 
y otoniana. El cloisonné es considerado como el esmalte que caracteriza a la Alta Edad 
Media europea. También llegó a España, y especialmente a Castilla, en donde se practicó, 
por ejemplo, en el taller de Silos103. 
3.4. La especificidad del esmalte cloisonné nazarí 
Los árabes tras la invasión de la península, entre otras expresiones artísticas, se 
encontraron con la platería visigoda, caracterizada por las técnicas de repujado, grabado 
y calado de la lámina de metal y por la incrustación “en frío” de granates, pedrería o pasta 
de vidrio coloreada. No practicaban el esmalte cloisonné, como puede comprobarse en 
las piezas conservadas como las coronas votivas del tesoro de Guarrazar o las fíbulas 
aquiliformes104. 
Sin embargo, con la expansión islámica por el norte de África, la técnica del 
esmalte cloisonné llegará hasta Al-Ándalus, donde se sabe que ya se practicaba en época 
califal105, a pesar de que los testimonios que nos han llegado sean escasos. Tampoco se 
conocen piezas significativas de época almorávide o almohade. Sin embargo, no hay duda 
de que la técnica fue conservada, ya que alcanzó su apogeo durante los siglo XIV y XV,   
ya en época nazarí, empleándose en la ornamentación de joyas, piezas de enjaezamiento 
de caballos, espadas jineta o cascos106 . El esmalte producido en el reino nazarí presenta 
unas características técnicas así como unos motivos decorativos que lo hacen específico 
                                                
103 Martín Ansón, Mª L., “Los esmaltes silenses: problemática sobre su origen”. En De Limoges a Silos. 
Catálogo de la Exposición, 2001, pp.257-277. 
104 En algunas de estas fíbulas, se mezcla la incrustación “en frio” con el relleno de huecos en el molde 
metálico que forma la pieza con vidrio fundido aparte, lo que proporciona a veces a las piezas un aspecto 
semejante al conseguido con el esmalte cloisonné , pero, insistimos no es realmente esta técnica. Véase : 
Martín Ansón, Mª L.,”Esmaltes”…, op.cit., p.470, y González, V., Emaux d´al-Andalus et du Maghreb. 
Édisud, 1994, p.66. 
105 Se considera de época califal  un grupo de elementos de joyería que podría datarse a finales del siglo X, 
o principios del XI, de oro, encontrados en Madinat al-Zahrá, y conservados en la Walters Art Gallery de 
Baltimore  que incluye pendientes, colgantes, collares, piezas de cinturón  y adornos metálicos, algunos de 
ellos con esmalte cloisonné. Zozaya, J., “Elementos de joyería”, Al-Ándalus. Las artes islámicas…, op.cit., 
pp.222-223. 
106 Gónzalez V., “L´emaillerie cloisonné dans Al-Andalus”, Revue de l´Occident Musulman et de la 
Mediterranée,  Nº 40, 1985,  pp. 55-74, y Emaux d´al-Andalus et du Magheb. Edisud, 1994. 
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y en muchos casos claramente identificable, como se observará más adelante en las piezas 
objeto de estudio en nuestro trabajo, de las que mostramos dos ejemplos en la figura. 
  
Figura. Dos ejemplos de esmalte cloisonné típicamente nazarí. Izda: Placa presente en un  
elemento de cinturón, IVDJ, Madrid. Dcha: Placa presente en la peana del exvoto de don Juan 
de Zúñiga, MNAD, Madrid. Fotografías del autor. 
Mientras que en el reino nazarí el cloisonné experimentaba un gran desarrollo, 
¿Qué ocurriía en Castilla y en el resto de Europa? En los reinos cristianos hispanos y 
europeos,  por el contrario, la técnica del esmalte cloisonné había sido abandonada, siendo 
sustituida, desde el siglo XII por el esmalte champlevé o excavado, una técnica del 
esmalte menos refinada que el cloisonné, pero que en este momento experimentó una 
gran expansión, especialmente el originario de la región de Limoges (Francia)107. El 
esmalte champlevé supuso con respecto al cloisonné un menor coste material, ya que se 
sustituye el oro o la plata por el cobre además de una menor complejidad técnica, por lo 
que fue adoptado en toda Europa, abandonándose el cloisonné.  
Podemos afirmar, por tanto, que la técnica del esmalte cloisonné fue específica 
del reino nazarí en el occidente europeo durante los siglos XIV y XV, de manera que la 
presencia de este tipo de esmalte en una pieza nos está indicando el probable origen nazarí 
                                                
107 Martín Ansón, Mª L., “Esmaltes”. Manual de Técnicas Artísticas,  Cap. 7, Historia 16, 1997, pp. 231-
235, y “Esmaltes”…, op.cit., pp.465-509. El esmalte champlevé de origen limosín está asociado a la época 
del románico europeo. 
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del objeto, independientemente de otros factores como la estructura o los motivos 
decorativos que presente. 
 Así mismo, podemos encontrar el esmalte cloisonné en piezas que hemos 
denominado “híbridas” en las que se ensamblan elementos nazaríes con otros cristiano-
occidentales. 
Los esmaltistas nazaríes también conocían el esmalte champlevé, más sencillo de 
realizar y lo aplicaron especialmente en piezas de enjaezamiento de caballos con 
resultados a veces espectaculares como en el pinjante de tres piezas con distintos tonos 
de azul conservado en el IVDJ. En algunos casos, es de suponer que para piezas de 
enjaezamiento de caballo de miembros de la familia real o de la nobleza, se mezclaron  
ambas técnicas en la misma pieza, trabajando mediante excavado o champlevé las áreas 
de mayor superficie, mientras que los detalles internos se realizaban mediante cloisonné, 
dando lugar a una técnica mixta, que combina ambas técnicas esmaltísticas. Los 
esmaltistas nazaríes experimentaron además otras variantes de las técnicas del esmalte, 
como la que consiste en aplicar distintas mezclas de esmalte a la superficie de la pieza en 
orden creciente del punto de fusión de cada mezcla, consiguiendo una ornamentación en  
la que las distintas zonas de esmalte quedan yuxtapuestas, sin tabiques de separación108. 
3.5. La especificidad de la joyería y de la platería nazarí  
La joyería nazarí constituye otro ejemplo de producción suntuaria nazarí 
caracterizada por una cierta especificidad  con respecto no solo a la joyería europea, sino 
incluso en relación a la joyería de otros países del Islam. Aunque influida por la joyería 
fatimí – mameluca, (y esta a su vez de la bizantina), la joyería nazarí supone el estadio 
final de la joyería andalusí, que, aunque  ya en época califal fue muy importante, alcanza 
su plenitud en época nazarí, presentando una serie de características que en muchos casos 
la hacen inconfundible. 
La joyería nazarí comparte con la fatimí-mameluca aspectos técnicos como la 
filigrana o el granulado para la ornamentación de las piezas, así como la estructura en 
                                                
108 Hemos deducido esta técnica que creemos no está recogida en los manuales gracias a la observación 
directa, de cerca de determinadas piezas esmaltada. 
  
44 
unidades o cuentas huecas de forma ovoide o tubular de tipo box-like , es decir, semejantes 
a cajas-unidades huecas. El descubrimiento de tesoros o conjuntos de joyas de época 
nazarí, en los que las joyas aparecen con su estructura original, tal como fueron 
concebidas como los de Móndujar o Bentarique, nos permite identifican como 
específicamente nazaríes una serie de collares y sartales de oro así como pulseras y 
ajorcas. Los collares, de los que se han conservado varios ejemplares, presentan una 
estructura muy semejante, con alternancia de cuentas huecas esferoides o tubulares así 
como colgantes en forma de palmetas estilizadas. Piezas inconfundibles de este tipo  se 
conservan en el MAN, en el MLG y en el IVDJ de Madrid, en el Metropolitan de Nueva 
York, en el Bargello de Florencia,  todas ellas caracterizadas por presentar una estructura 
y decoración semejante que podríamos definir como específicamente nazarí. Igualmente 
ocurre con las ajorcas o pulseras de oro  trabajadas mediante repujado, de las que hay 
magníficos ejemplares en el  MAN y en el MLG de Madrid , así como en el Metropolitan  
de Nueva York109. 
Por otra parte, conocemos piezas de la platería nazarí destinadas a servir como 
complemento de la vestimenta, como placas de cinturones o placas de enjaezamiento de 
caballos, que podrían ser consideradas también como joyas, y que incorporan placas de 
esmalte cloisonné. Todas ellas presentan un ornamentación en general y del esmalte en 
particular que permiten que simplemente por observación directa puedan considerarse   
así mismo como específicamente nazaríes. Se han conservado desde conjuntos completos 
formados por una serie de placas coordinadas en su decoración, hasta elementos  
individuales con estas características, que insistimos permiten clasificarlas como nazaríes 
ya que no existen piezas semejantes en otros países islámicos o europeos de la época. 
Numerosas instituciones y Museos atesoran piezas de este tipo, catalogándolas como 
nazaríes, entre ellas: el Metropolitan de Nueva York, en el British y en el Victoria and 
Albert  de Londres  IVDJ, en el Bargello de Florencia, en el Museo de Qtar, en el  MAN 
y en el  IVDJ de Madrid y en el Museo de Tapices y Textiles de la catedral de Toledo.  
El esmalte de tipo cloisonné polícromo granadino era por lo tanto el tipo de 
esmalte más rico tanto material como técnicamente que se producía en la Península. Que 
las élites nazaríes lo consideraban así, está confirmado por su presencia en las “armas de 
                                                
109 Todas estas piezas se presentan en el capítulo 6 de esta tesis, “La joyería nazarí”. 
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estado” como las espadas jineta de Boabdil del Museo del Ejército de Toledo, o de la 
BNF, piezas que sin duda representan lo máximo en cuanto a lujo y magnificencia. Eran 
armas-joya, que como hemos mencionado anteriormente, se exhibían en desfiles y 
ceremonias, cuando el monarca nazarí se presentaba ante su pueblo110. 
 
  
                                                
110 Véanse los capítulos 14 y 15 de esta tesis. 
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4. GRANADA MÁS ALLÁ DE SUS FRONTERAS 
ARTÍSTICAS: ÉXITO, EXPORTACIÓN Y 
PERVIVENCIA DE LAS  TÉCNICAS SUNTUARIAS 
NAZARÍES 
4.1. Exportación y adopción de técnicas suntuarias nazaríes en los 
reinos cristianos europeos 
Además de las piezas suntuarias, las propias técnicas suntuarias se exportaron 
fuera de Granada, algunas de ellas casi consideradas “secretas”, de manera que se crearon 
centros de producción en territorio cristiano, que en algunos casos llegaron a superar a 
los talleres nazaríes en cuanto al éxito de su  producción,  que  fue exportada a toda Europa 
debido a la demanda allí existente hacia estos productos suntuarios. Esto ocurrió por 
ejemplo con  la loza dorada fabricada en el reino de Valencia, en ciudades como Manises 
o Paterna, y con las alfombras tejidas en determinadas localidades de Albacete y de 
Cuenca111. Podemos hablar por tanto de Granada “más allá de sus fronteras artísticas” en 
estos casos, ya que el éxito extraordinario de estas piezas, representa la pervivencia de las 
artes suntuarias nazaríes. El grado de asimilación de las técnicas artísticas nazaríes varió 
dependiendo de los reinos hispanos112. En algunos casos, está documentado que 
destacados artífices como  el armero Julián del Rey o  el espadero y damasquinados  Diego 
de Çaias, pasaron a trabajar para monarcas cristianos, llevando sus conocimientos a otras 
ciudades de España y de Europa. Todos estos hechos se comentarán en los 
correspondientes capítulos del presente trabajo. 
                                                
111 Véase el capítulo 10 La loza dorada nazarí y su pervivencia del presente trabajo. 
112 Sobre la asimilación de lo nazarí en el reino de Valencia: Serra Desfilis, A., “Convivencia, Asimilación 
y Rechazo: El arte islámico en el Reino de Valencia desde la conquista cristiana hasta las Germanías (circa 
1230-circa 1520), en Memoria y significado: uso y recepción de los vestigios del pasado (coord. Luis 
Arciniega García, 2013, pp.33-60) y, en Castilla: Ruiz Souza, J.C., “Al-Ándalus y cultura visual. Santa 
María la Real de las Huelgas de Burgos y Santa Clara de Tordesillas: Dos hitos en la asimilación de Al-
Ándalus en la reinteriorización de la Corona de Castilla y León”, en El legado de Al-Ándalus. El arte 
andalusí en los reinos de León y Castilla durante la Edad Media, Fundación del Patrimonio Histórico de 
Castilla y León, Valladolid, 2007.  
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 Hemos de señalar así mismo que, a lo largo de la primera mitad del siglo XVI, 
numerosos moriscos fueron desplazados a distintos lugares de Castilla, por lo que este 
éxodo pudo también contribuir a la difusión de las técnicas nazaríes113. 
4.2. Los talleres granadinos, tras la conquista de Granada 
Una vez conquistada Granada en 1492,  y en virtud de las capitulaciones otorgadas 
por Isabel y Fernando114, que entre otros aspectos favorecían la estabilidad y continuidad 
de la actividad económica, los talleres vinculados a la corte nazarí, especializados en la 
producción de piezas de lujo, pasaron a trabajar exclusivamente para los nuevos 
comitentes cristianos, situación que se prolongó a lo largo de los años restantes del siglo 
XV y a comienzos del siglo XVI. Los propios monarcas, y la nobleza encabezada por el 
conde de Tendilla, primer alcaide de la Alhambra, encargaron piezas suntuarias a los 
talleres nazaríes. En este momento, se introdujeron progresivamente nuevos repertorios 
decorativos, especialmente los de origen renacentista, italianos de raíz clásica, que se  
ensamblaban sin problemas  con otros de origen nazarí en  la misma pieza,  dando como 
resultado objetos suntuarios que podríamos denominar nuevamente híbridos desde el 
punto de vista artístico, dado que en aparecen mezclados elementos estructurales o 
decorativos de origen nazarí con otros de raíz cristiano-occidental, dando lugar a un nuevo 
tipo de piezas.  
Sobre la vida en Granada después de la conquista tenemos el conocido pero 
maravilloso testimonio del alemán Jerónimo Münzer, quien recorrió España, visitando 
Granada, en los años 1495-1496, es decir en vida de los Reyes Católicos y en plena 
vigencia de las capitulaciones115. La impresión que nos transmite el autor, cuando leemos 
el relato de su viaje por Granada es la de que la vida continuaba sin grandes cambios para 
los sometidos nazaríes, llevando una vida semejante a la de antes de la conquista, ya que 
                                                
113 Por ejemplo a la ciudad de Ávila tal y como se documenta en: De Tapia Sánchez, S., La comunidad 
morisca de Ávila, Universidad de Salamanca, 1991. 
114 González Jiménez, M., “La guerra final de Granada”, en Historia del Reino de Granada, I…, op.cit., pp. 
453-476. 
115 Münzer, J., Viaje por España y Portugal. Reino de Granada (Manuel Espinar Moreno, Introducción). 
Método Ediciones, Granada, 2008. El autor nos describe las actividades agrícolas y de ganadería, de la 
producción de la seda, y de la actividad comercial en general en todo el reino, ya que visitó además de 
Granada, Almería y Guadix entre otra poblaciones. 
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la mayoría seguía viviendo en sus casas, y seguían trabajando y rezando en sus mezquitas. 
Nos habla del gran número de “sarracenos” que habitan en Granada y califica al reino de 
“muy rico”. 
Interés especial reviste su relación con el conde de Tendilla, alcaide de la 
Alhambra, que le recibe y agasaja como verdadero señor de la ciudad palatina y con el 
que se entiende en latín. Por ejemplo en el conocido fragmento en que recibe Münzer y a 
sus compañeros de viaje por primera vez en la Alhambra : 
“…llegamos por fin al palacio, soberbio y suntuoso, del señor alcaide, cuyo nombre es Íñigo 
López, de la casa de Mendoza de Castilla, conde de Tendilla y alcaide de Granada, quien, leída la carta 
de recomendación del alcaide de Almería, nos dispensó un admirable acogida. Habiendo recitado yo 
primero un discurso en latín, que entendió perfectamente, pues era muy docto, y habiéndome  contestado 
él sin vacilar, nos hizo sentar sobre alfombras de seda, y mandó traer confituras y otras cosas. Tomado el 
refrigerio, en propia persona nos condujo al alcázar real, con una admirable comitiva de soldados. Vimos 
allí palacios incontables, enlosados con blanquísimo mármol; bellísimos jardines, adornados con 
limoneros y arrayanes, con estanques y lechos de mármol en los lados; también cuatro estancias llenas de 
armas, lanzas , ballestas, espadas y flechas suntuosísimas......  No veo que haya cosa igual en Europa. Todo 
es tan soberbio, magnífico, y exquisitamente construido. De tan diversas materias que lo creerías el 
paraíso…El conde nos acompañó siempre en persona, y él mismo nos explicó todas las cosas.”116 
Posteriormente , el conde de Tendilla le vuelve a recibir  para que presencie unos 
“juegos de cañas” en la Alhambra : 
“..el generoso conde de Tendilla hizo reunirse en honor nuestro a unos cien caballeros suyos de 
los más diestros, quienes, en una explanada del castillo de la Alhambra…habían de practicar un juego de 
mucho sabor militar: divididos en dos bandos, unos acometían a los otros con largas y agudas cañas, como 
lanzas, otros simulando huir y protegiendo sus espaldas con escudos y broqueles, atacaban de igual modo 
a los otros jinetes en sus caballos…nunca ví espectáculo tan bello… Al día siguiente reunió en honor 
nuestro a todos sus soldados…mercenarios con las banderas, armas y pertrechos de guerra. Había 
seiscientos. Pasó revista”117 
                                                
116 Id. Ibidem., p.113-114 
117 Id. Ibidem., p. 133. 
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Con semejante tratamiento, no nos sorprende como Münzer expresa su gratitud al 
conde de Tendilla:“¡ Oh magnífico conde de la clarísima familia de los Tendilla, cuánto honor nos 
dispensaste ! , ¡ Dios bendito te recompense , porque nosotros no podemos corresponderte!”118 
Luego del relato de Jerónimo Münzer podemos concluir lo siguiente: 
- Que los nazaríes sometidos a las capitulaciones seguían con su vida como antes de 
la conquista, trabajando, etc, por lo que el reino seguía siendo comercialmente 
activo, generando riqueza. 
- Que el conde de Tendilla era el verdadero Señor de la Alhambra. Esto es importante 
porque como veremos más adelante pensamos que el Conde controlaba los talleres 
de artes suntuarias vinculados a la corte nazarí, a los que probablemente encargó 
piezas para sí mismo o para los Reyes Católicos, de los que era un estrecho 
colaborador. 
- Que Münzer quedó maravillado por los palacios de la Alhambra, pero sin duda 
también por los objetos suntuarios de todo tipo allí custodiados, que formarían parte 
del ajuar palatino. Como las alfombras de seda en que se sentó o las armas 
suntuosísimas. Nos hubiera gustado que el cronista hubiese dedicado más espacio 
la descripción de estos objetos suntuarios muchos de ellos probablemente nazaríes 
anteriores a la conquista. 
  
                                                
118 Id. Ibidem. 
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5. METALISTERÍA Y PLATERÍA. 
5.1. Introducción 
Dentro de las artes suntuarias nazaríes, sin duda ocupa un lugar destacado la 
metalistería, la platería y la joyería nazarí. Los talleres granadinos en estas especialidades, 
algunos directamente vinculados a la corte, muy activos, producían piezas del máximo 
lujo de todo tipo, desde piezas de notable tamaño, cómo lámparas de mezquita, a las que 
formaban parte de la panoplia militar de los jinetes nazaríes, como espadas jinetas, dagas 
de oreja, piezas de enjaezamiento de caballo, pinjantes o cinturones, piezas que servían 
de contenedores, como arquetas y botes y también soberbias joyas de engalanamiento 
personal.  
Hemos dedicado a las espadas jinetas y dagas de oreja un capítulo aparte, el nº 15 
del presente trabajo, dentro de la panoplia del jinete nazarí, por su importancia y porque 
representan la colaboración de las distintas artes suntuarias, una verdadera “obra total”. 
La jineta de Boabdil, sin embargo, se estudia en el capítulo 15, dedicado al ajuar del 
monarca nazarí en la batalla de Lucena. En el presente  capítulo, mostramos una serie de 
piezas de distinto tipo y tamaño, realizadas en ricos metales o aleaciones. Algunas de 
estas piezas, aunque estudiadas, las hemos incluido por tratarse de ejemplos 
representativos de la producción de lujo nazarí. No obstante, hemos incluido también otra 
serie de piezas apenas estudiadas, e incluso alguna inédita, prácticamente desconocida. 
En nuestra investigación, hemos encontrado, además de piezas del máximo lujo, otras 
quizá aparentemente más modestas, pero también de materiales ricos, como el bronce o 
el azófar (latón). Representan lo cotidiano elevado a lo suntuario en el ajuar palaciego. 
Es interesante señalar que las piezas suntuarias nazaríes, están más bien vinculadas a lo 
cotidiano, a lo áulico, mientras que en otros centros productores de lujo, como podrían 
ser entre otros París, Borgoña, o los estados italianos, los objetos de mayor riqueza, 
exceptuando las joyas de adorno personal, están generalmente vinculados a lo religioso. 
Por ejemplo, las piezas en esmalte ronde bosse, que surgieron en las Cortes Ducales 
francesas, o las figuras de santos de plata labrada de Isabel la Católica. 
Otro aspecto interesante que considerar es que muchas de las piezas que  
ornamentaban los interiores de los palacios nazaríes y especialmente los de la Alhambra, 
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generalmente estaban coordinados con los textiles y la decoración mural y de las 
techumbres, formando parte de una decoración global que enriquecía dichos interiores 
con su policromía y su brillo al recibir la luz, creando un ambiente en dichas estancias 
que nos cuesta imaginar al contemplarlas hoy vacías, descontextualizadas. 
5.2. Estudio de piezas específicas 
A continuación presentamos una serie de piezas destacadas de metalistería y de 
platería. 
5.2.1. Piezas metálicas 
- Lámpara de la mezquita mayor de la alhambra. Museo arqueológico 
nacional119, Madrid. 
Nº INV.: 50.519. 
Época nazarí, 1305 d.C. 
Material: bronce. 
Dimensiones: 176 cm (altura), 79 cm (diámetro pieza inferior). 
Es una lámpara  de mezquita, de bronce, formada por seis elementos estructurados 
en un eje central. Desde la parte superior a la inferior, la lámpara presenta los siguientes 
elementos en orden creciente de tamaño: cuatro esferas achatadas, un elemento piramidal 
de ocho lados (dos de ellos perdidos) y, como remate una pieza troncopiramidal formada 
por la unión de cuatro lados curvos, que termina en un aro. 
La decoración que presenta es una labor de calado, además de grabado en algunas 
partes.  Los motivos decorativos son típicos del ataurique carnoso (roleos, tallos, palmetas 
etc.), presentes en todos los elementos, así como una serie de inscripciones, en árabe 
cursivo, en cartelas con el lema de la dinastía nazarí “Solo Dios  es vencedor”. En las 
esferas achatadas estas inscripciones ocupan una banda central, mientras que en la gran 
pieza terminal aparece en dos cartelas en la parte superior e inferior de cada una de las 
caras. En el borde inferior presenta otra inscripción que recoge el momento de fundición 
de la pieza (1305 d.C.) junto a expresiones de alabanza a Dios y a su Profeta. La 
                                                
119  Rafael Azuar Ruiz., “Lámpara”, en Al-Ándalus. Las artes islámicas en España. Catálogo de la 
exposición (Dodds, J.D.  Ed.). The Metropolitan Museum of Art y Ediciones El Viso, 1992, pp.276-277. 
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decoración de calado, al recibir la luz de las velas, crearía unos efectos de luz y sombra 
fascinantes. 
Esta lámpara tiene un especial interés, ya que procede de la mezquita de la 
Alhambra, en donde debió ocupar un lugar destacado, tal vez en las proximidades del 
mihrab. Es sin duda un producto de un taller de metalistería vinculado a la corte nazarí, 
y destinado a la mezquita de la Alhambra, como indica la presencia repetida del lema 
dinástico. La fecha, por otra parte sitúa su realización en época del monarca Muhammad 
III. Tras la conquista de Granada, pasó a ser propiedad del cardenal Cisneros, entre otros 
objetos de la Alhambra120. 
 
 
Figura. Lámpara de la mezquita mayor de la Alhambra. Ornamentación calada vista desde el interior. 
MAN, Madrid. 
- Acetre. MAN, Madrid121. 
Nº INV.: 50888. 
Época nazarí, siglo XIV. 
Material: bronce nielado sobre dorado. 
Dimensiones : 16,30 cm. (altura), 20 cm. (diámetro boca), 9,9 cm. (diámetro base). 
                                                
120 Por ejemplo, el acetre del MAN que se describe más adelante. Tras la muerte del cardenal Cisneros en 
Alcalá de Henares, ambos objetos se recogen en su testamento. Desde esta ciudad, a finales del siglo XIX 
pasaron al MAN de Madrid. 
121 Rafael Azuar Ruiz, en “Al-Ándalus…, op.cit., p.280. Está documentado que perteneció al cardenal 
Cisneros, quien probablemente la consiguió en Granada. Ingresó en el MAN el 30 de mayo de 1868, 
procedente de la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Se denomina “acetre” a un recipiente con asas  
para el agua. 
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Es una pieza verdaderamente suntuaria, procedente de un taller vinculado a la 
corte nazarí, ya que presenta uno de los lemas asociados a la dinastía reinante. Lo 
espectacular de la pieza es su decoración, en la que se combinan motivos geométricos, 
vegetales de ataurique, e inscripciones, mediante un asombroso trabajo de grabado, con 
distintos niveles de profundidad. El asa tiene los extremos vueltos y forma un lazo en su 
centro, del que cuelga una anilla. La forma del asa y el tratamiento decorativo de su parte 
exterior sugiere a dos serpientes entrelazadas.  
El patrón decorativo consiste esencialmente en cuatro bandas horizontales de 
distinto grosor, adaptadas a la curvatura de la superficie de la pieza. Son las siguientes, 
desde la parte superior a la inferior: 
- Banda estrecha con inscripción. Esta consiste en uno de los lemas asociado 
a la dinastía nazarí La prosperidad continuada122.  
- Banda estrecha con ornamentación de ataurique carnoso, con roleos y 
palmetas. 
- Banda ancha en la mediante lacería se delimitan dos grandes cartelas con 
inscripciones, y alternándose con estas, dos círculos con temas 
geométricos de lacería.  En las dos  cartelas con inscripciones se desarrolla 
la misma frase, partida en dos La felicidad, la prosperidad, y la bendición/ 
y el cumplimiento de los deseos. 
En los círculos se desarrollan intrincados  temas de lacería, entremezclados 
con ataurique, que generan una estrella de seis puntas en su centro, lo que 
recuerda a decoraciones de este tipo abundantes en el mundo nazarí. 
- Banda estrecha, con ataurique carnoso, semejante a la segunda 
mencionada. 
                                                
122 La traducción de las inscripciones procede de: Rafael Azuar Ruiz, en “Al-Ándalus…, op.cit., p.280. 
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 Figura. Acetre nazarí. MAN. Madrid.  
 
 
 
  
Figura. Detalles de la decoración. Cartela con inscripción, círculo con temas de lacería y ataurique, 
detalle del ataurique, y detalle de las bandas. 
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- Tintero. IVDJ123, Madrid. 
Nº INV.: 13075. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: cobre dorado, plateado y nielado. 
Dimensiones: 9 cm (altura), 10,5 cm (diámetro de la base). 
Este extraordinario  tintero constituye una de las piezas más valiosas de este tipo 
que han llegado hasta nuestros días. Con forma octogonal, su decoración se ha realizado 
mediante una labor de calado y de grabado de sus superficies, destacando por su 
virtuosismo técnico.  La decoración mediante calado, tanto en la tapa como en los lados 
octogonales, combina temas de lacería, de ataurique (hojas, palmetas, etc,) e 
inscripciones, mientras que el grabado se concentra en el círculo central de la  tapa y en 
la base. Conserva cuatro anillas que servían para los cordones de sujeción del tintero. 
La parte superior del tintero  presenta una tapa circular en el centro del octógono, 
que se puede levantar, sujeta por sendas bisagras decorativas, y ornamentada con 
ataurique carnoso grabado. Dispuestos simétricamente en torno a esta tapa central 
podemos observar cuatro discos plateados con motivos que recuerdan a la esvástica.  
Los lados octogonales presentan sucesivamente, de la parte superior a la inferior:  
- Un friso con un tema de entrelazo continuo. 
- Un friso con una inscripción, entremezclada con temas de ataurique, en la 
que puede leerse, en letra árabe cursiva Tintero de la gloria. 
- Un espacio central  con grandes círculos, en los  que se alternan en distintos 
lados, caligramas arquitectónicos con la palabra Allah (Dios) en cúfico, 
con temas de lacería que dibujan una estrella de ocho puntas de pequeño 
tamaño en su centro.  
                                                
123 Muhammad Yusuf Yunus, en Ibn jaldún, el Mediterráneo en el siglo XIV. Auge y declive de los Imperios. 
Catálogo de la exposición, Sevilla, 2006, p 70-71, y Arte y Culturas de Al-Ándalus. El poder de la 
Alhambra,  Catálogo de la exposición, Granada, 2013, p. 206. Según el libro de adquisiciones del IVDJ, el 
tintero fue donado a dicha institución en 1951 por D. José Weisberger, quién lo adquirió a los herederos de 
D. Alejandro Pidal en 100.000 pts. Procede del Hospital de Cuéllar (Segovia). 
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- Un friso con una inscripción, entremezclada con temas de ataurique en la 
que puede leerse, en letra árabe cursiva Umar, el hijo de Yus…el pobre 
siervo que hizo el tintero124. 
- Moldura de la base, grabada con roleos vegetales. 
La base muestra un disco central con temas de lacería en su interior que delimitan 
una pequeña estrella de ocho puntas en su centro, realizada mediante grabado, y, en un 
círculo perimetral,  otros motivos entrelazados. Son interesantes también las cuatro patas, 
con forma de pequeños corazones rematados en círculos. 
La exuberante decoración del tintero muestra motivos que encontramos en otras 
expresiones artísticas y soportes del mundo nazarí: alicatados, yeserías, cerámica, sedas 
y objetos suntuarios de metal. 
 
                                                
124 Según Muhammad Yusuf Yunus, en Ibn Jaldún…, op cit, p.70. Sin embargo, según  la  ficha  de catálogo 
de la exposición  Arte y Culturas de Al-Ándalus…, op.cit., p.206, la inscripción  significaría  El necesitado 
de Dios…seguida del nombre del artífice, poco legible. 
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Figura. Tintero nazarí. Parte superior con la tapa. Base. IVDJ, Madrid. 
 
   
 
Figura. Detalle de la decoración de los lados con estrellas de lacería. Una de las anillas sujeta con un 
elemento zoomórfico.  Base del tintero labrada y nielada, con tema de lacería. IVDJ, Madrid. 
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- Plato o fuente  con leones afrontados. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3113. 
Material: latón (azófar ) 
Dimensiones:  29 cm (diámetro), 5,2 cm (altura). 
Se trata de una fuente o  plato metálico hondo, probablemente de latón, de la 
colección del IVDJ. Creemos que se trata de una pieza no estudiada anteriormente, 
prácticamente inédita. Procede de la colección de D. Antonio Vives Escudero,  
apareciendo dibujado en álbum de dibujos de su colección de bronces del MAN125. 
La consideración de esta pieza como nazarí, está basada en la decoración que 
presenta, tanto en la cara anterior como en la posterior. En la cara anterior, en el perímetro 
se observa una banda recorrida por un entrelazo continuo, con forma de doble hélice, 
interrumpido en algunos puntos por motivos vegetales, realizada mediante repujado y 
nielado. En el centro, presenta un círculo, a modo de medallón con dos  leones afrontados,  
a los lados de un árbol de la vida u hom simplificado, realizado mediante repujado. Los 
leones son semejantes a los que aparecen  afrontados a los lados de un hom en un tejido 
de seda nazarí del que se han conservado varios fragmentos en distintos museos e 
instituciones, aunque aquí no están coronados. Esto nos lleva a pensar que estamos ante 
una pieza de origen nazarí. 
En la cara posterior, encontramos un juego visual, ya que, dependiendo de la 
orientación con que se contemple, volvemos a encontrar a los dos leones afrontados, esta 
vez huecos en lugar de en relieve, o girando la pieza, predomina la visión de una especie 
de piña en el centro.  
                                                
125 Es un álbum conservado en el MAN, en el que se recogen dibujadas las piezas de la colección de D. 
Antonio Vives Escudero (1859-1925), que fue ofrecida para su compra al MAN en 1910. Las piezas que 
no adquirió el Museo, acabaron repartidas entre el IVDJ y la Hispanic Society of América de Nueva York. 
D. Antonio Vives fue asesor y amigo de D. Guillermo de Osma, y,  tras el fallecimiento de éste en 1922, 
fue el primer director del IVDJ. Esta institución adquirió el grupo 6 de la venta formado por piezas de 
origen andalusí, en 2600 pts. Véase “Álbum de dibujos de la Colección de bronces de Antonio Vives 
Escudero”, ( García y Bellido, Ed. ). Anejos del Archivo Español de Arqueología, XIII, 1993, Lam.120-
121. En la lámina se indica que esta pieza fue comprada al Sr. Lafora, de Madrid. 
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Figura. Plato con leones afrontados. Anverso, con los leones en relieve. IVDJ, Madrid. 
 
 
Figura. Plato con leones afrontados. Detalle del círculo central, con los leones en relieve. 
IVDJ, Madrid. Fragmento de tejido de seda de origen nazarí con leones afrontados (Nº 
INV.: 2114). IVDJ, Madrid. 
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Figura. Plato con leones afrontados. Reverso. Detalle del círculo central, con los leones en “hueco”. 
Detalle de la banda decorativa del borde. IVDJ, Madrid. 
- Dos candiles y una pieza de colgar. IVDJ, Madrid 
Entre las piezas de origen nazarí conservadas en el IVDJ, hay tres de tamaño 
pequeño, relacionadas desde el punto de vista del material, ya que son de bronce macizo, 
como el decorativo, con labores ataurique realizado mediante calado. Se trata de dos 
candiles y un pequeño gancho. La presencia del calado en estas piezas, especialmente en 
los dos candiles, indica se querían lograr efectos de luces y sombras en las estancias en 
que estuvieran dispuestos con las mechas encendidas. Estas piezas constituyen un 
ejemplo de lo suntuario adaptado a lo cotidiano, ya que aunque aparentemente no las 
consideraríamos como lujosas, sin embargo, por el material de que están formadas, bronce 
y por la labor decorativa de calado son piezas realmente notables de gran solidez y 
belleza. 
 Los candiles están formados por una cazoleta para llenar de aceite, en la que se 
sumergía la mecha, y ambos presentan asas a modo de arcos u hojas de palmeta, más 
desarrollada en el grande, con labores de ataurique, con roleos y palmas, realizada 
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mediante labor de calado del bronce. El candil de mayor tamaño, de base circular, 
presenta dos piqueras que parten de la cazoleta, por lo que podría acoger dos mechas, 
mientras que el pequeño estaría pensado para  una única mecha126. 
- Candil calado. IVDJ, Madrid  
Nº INV: 3093 
Nazarí, siglo XIV. 
Material: bronce. 
Dimensiones: 4,2 cm. (longitud), 7,5 cm. (altura), 2,8 cm. (base) 
 
  
 
Figura. Candil nazarí con decoración de ataurique calada. IVDJ, Madrid. 
- Candil calado con dos piqueras. IVDJ, Madrid. 
Nº INV: 3094  
Nazarí, siglo XIV. 
Material: bronce. 
Dimensiones: 15, 5 cm. (altura), 7 cm. (diámetro cazoleta). 
                                                
126 Según Fernández-Puertas, la pieza de menor tamaño sería una pata de arqueta, semejante a  las de la 
arqueta de taracea embutida nazarí conservada en el IVDJ. Elisa Ramiro, que estudió dicha arqueta y 
redactó la ficha correspondiente para el catálogo de la exposición sobre Ibn Jaldún, llegó a la conclusión de  
que las patas de la arqueta no son las originales. Creemos que es más probable que se trate  de un candil 
pequeño. Fernández-Puertas, A., “Tres modelos de patas de arquetas nazaríes”, MEAH, SECCIÓN 
ÁRABE-ISLAM, 50, 2001, pp.85-96. 
  
62 
 
Figura. Candil nazarí con decoración 
de ataurique calada. IVDJ. Madrid. 
- Pieza de colgar con decoración calada. IVDJ, Madrid. 
Nº INV: 3130 (pieza de colgar o gancho). 
Nazarí, siglo XIV. 
Material: bronce. 
  
 
Figura. Pieza de colgar de frente, parte posterior y lateral. IVDJ. Madrid. 
 
 Almireces 
En el IVDJ y en el MAN se conservan varios almireces de bronce considerados 
como de época nazarí. Una vez más estamos en presencia de piezas en las que el lujo 
alcanza a lo cotidiano. Además de ser de bronce macizo, son  piezas de una rara belleza  
y modernidad por su diseño, semejantes a pequeñas esculturas de bronce. Todas ellas 
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tienen forma cilíndrica, y presentan una decoración a base de molduras verticales, 
alternando unas que se estrechan hacia la parte superior con otras que lo hacen en la 
inferior, creándose un curioso juego de volúmenes contrapuestos. Tal vez la presencia de 
múltiples asas o de anillas indique que eran piezas que se colgaban. 
- Almirez con dos asas y su mano. IVDJ, Madrid 
Nº INV: 3083. 
Nazarí, siglo XV. 
Material: Bronce. 
Dimensiones: 9,0 cm (altura), 9,2 cm. (diámetro boca),  20,5 cm. (longitud de la 
mano). 
Presenta  dos asas  enfrentadas, y  una anilla colgando de una de ellas. Conserva 
la mano. Sin decoración grabada. 
 
 
Figura. Almirez con dos asas  y su mano. Vista superior. IVDJ, Madrid. 
- Almirez con cuatro asas. IVDJ. Madrid. 
Nº INV.: 3085. 
Nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: bronce. 
Dimensiones: 9,5 cm. (altura), 9,7 cm. (diámetro boca). 
Este ejemplar tiene cuatro asas simétricamente enfrentadas. Presenta dos frisos, 
en la parte superior e inferior con decoración de entrelazo formando rombos. Así mismo, 
mediante grabado muestra unos motivos triangulares rematados en cruces, en cada uno 
de los cuatro cuadrantes delimitados por las asas. Es posible que las cruces no 
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correspondan a la pieza original, siendo añadidas por algún propietario cristiano con 
posterioridad. 
  
  
 
Figura. Almirez con cuatro asas. Vista frontal y superior. Detalle de la parte superior. IVDJ. 
Madrid. 
- Almirez con cuatro asas. MAN, Madrid 
Nº INV.:   50815. 
Periodo nazarí, siglo XV.  
Material : bronce. 
Dimensiones: 7,5 cm.  (altura),   8 cm  (diámetro). 
Almirez de forma cilíndrica, con cuatro asas simétricamente enfrentadas, 
ornamentadas con pequeñas molduras en su parte superior. Decorado con las típicas 
molduras verticales que se estrechan de forma opuesta. Conserva la mano. 
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Figura. Almirez con cuatro asas. MAN,Madrid. 
- Almirez de dos asas. MAN, Madrid. 
Nº INV.: 50816 
Época nazarí, siglo XV.  
Material:  Bronce. 
Dimensiones:  7,5 cm.  (altura),  y 8,5 cm.  (diámetro). 
Almirez  cilíndrico, con dos asas enfrentadas, decorado  con molduras  verticales. 
            
Figura. Almirez con dos asas. MAN. Madrid. 
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- Herrajes de puerta y pieza de cerradura nazaríes. IVDJ, Madrid 
En el Instituto de Valencia de Don Juan se conservan dos parejas de herrajes de 
puerta de origen nazarí. Se trata de piezas  de un tamaño relativamente grande, y de gran 
calidad técnica y artística. Dos de los herrajes, iguales entre sí, tienen forma de hoja 
polilobulada y presentan decoración de ataurique carnoso en su cara anterior.  Los otros 
dos, así mismo iguales entre sí (aunque uno de ellos está roto en dos fragmentos),  forman 
una inscripción en escritura cúfica anudada con la palabra “felicidad”. Esta misma 
inscripción la encontramos en la decoración de varias cortinas de seda nazarí, piezas 
extraordinarias que se conservan fuera de España en distintas instituciones y museos. 
Todo ello, nos lleva a pensar que estos herrajes no eran unas piezas corrientes, sino que 
formaban parte de unas puertas de gran tamaño, probablemente de una estancia de un 
palacio nazarí, quizá de la misma Alhambra de Granada, un espacio en el cual los distintos 
elementos de su decoración, cortinas, herrajes de puertas, junto con el mobiliario de 
taracea o las piezas de cerámica hoy desaparecidas, estarían coordinados, resultando una 
decoración “total” en dicha estancia. 
Dos de estas piezas, las diseñadas en forma de inscripción cúfica, han sido   
anteriormente, relacionadas  con varias  cortinas de seda nazaríes conservadas en museos 
norteamericanos (véase capítulo 9, sobre los textiles y la seda nazarí). 
- Pareja de herrajes de puerta con decoración de ataurique. IVDJ, Madrid. 
Nº INV.: 8709. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material : bronce labrado y dorado. 
Dimensiones: 18 cm. x 13 cm. 
Son dos herrajes de puerta que forman pareja. Con forma de hoja polilobulada que 
recuerda a las hojas de roble, su superficie está totalmente cubierta con una decoración 
del tipo  ataurique carnoso, cuidadosamente labrada. Presenta  un hueco en su centro,  con 
forma tetralobulada, y varios clavos en su parte trasera que servirían  para fijar el herraje 
a la madera de la puerta. La decoración de ataurique  carnoso,  nos permite observar tallos 
y roleos que recuerdan a motivos semejantes presentes en las yeserías y alicatados de las 
estancias de la Alhambra. El fondo está punteado mediante grabado, y presenta una cenefa 
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punteada mediante grabado a lo largo del toda la pieza, tanto en su borde exterior como 
en el interior del hueco central.  Aún conservan  restos del dorado original. 
  
 
 
Figura. Herrajes de puerta. Detalle de la decoración de ataurique, en la cual se observan restos del dorado 
original. IVDJ, Madrid. 
- Pareja de herrajes de puerta con inscripción cúfica. IVDJ, Madrid 
Nazaríes. Siglo XIV. 
Nº INV.: 3077 y 3078. 
Bronce calado , grabado y dorado. 
Dimensiones:  13,5 cm (altura) x 13cm (ancho). 
Pareja de herrajes, uno de ellos partido en dos fragmentos, que forman una 
inscripción en cúfico, con la palabra “prosperidad”. Presentan una minuciosa labor de 
grabado, formando bandas con decoración a modo de hélices enmarcadas por líneas y con 
puntos en su interior. Esta ornamentación se asemeja a la que podemos observar en 
encuadernaciones en piel sobre tabla con influencia andalusí. Conserva varios clavos en 
la parte trasera para su fijación a una puerta de madera. La calidad material (bronce) y 
decorativa (grabado y dorado) así como el simbolismo de la inscripción que forman, nos 
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lleva a pensar que, como la pareja de herrajes estudiada antes, estaban destinados a una 
puerta de tamaño grande de una estancia palatina, quizá de la propia Alhambra, y su 
datación podría ser el siglo XIV. Otro hecho que confirmaría lo anterior es que la  
inscripción en cúfico con la palabra “prosperidad” está presente también en varias 
cortinas de seda nazarí que se piensa proceden de la misma Alhambra127, de hecho a este 
tipo de tejidos de seda se les conoce como “sedas de la Alhambra”. Son sedas que 
aparecen representadas en pinturas cristianas de finales del siglo XV y principios del XVI, 
como la “Santa Catalina de Alejandría” de Fernando Yáñez de la Almedina, del Museo 
del Prado (véase  capitulo 9 Los textiles. La seda nazarí). 
 
Figura.  Cortina nazarí de seda. Museo de Cleveland. Detalle con el motivo 
cúfico idéntico al de los herrajes del IVDJ. 
5.2.2. Estribos nazaríes. 
 La importancia y la riqueza de las armas y los enseres para la defensa en el reino 
nazarí queda atestiguada por la calidad artística y material de las piezas que han llegado 
hasta nosotros conservadas en distintas Instituciones y Museos128. Los estribos nazaríes  a 
                                                
127 Son cortinas de seda mazarí, conservadas en los museos siguientes: Cleveland Museum of Art, Museo 
de arte islámico de Doha, en Qatar, Metropolitan Museum of Art de Nueva York, y Cooper-Hewitt  Museum, 
The Smithsonian Institution´s National Museum of Design, de Nueva York, entre otras Instituciones. 
128 Aranda Pastor, G., “Armas y complementos en el periodo nazarí”, en Armas y enseres para la defensa 
nazarí,  La Alhambra,  Catálogo de la Exposición, Patronato de la Alhambra y Generalife, Granada,  2013, 
pp.7-24,  y  Soler del Campo, A.  La evolución del armamento medieval en el reino castellano- leonés y  
Ál-Andalus (siglos XII-XIV) , Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1991. 
  
69 
la jineta, pensados para este tipo de monta, que permitía a los jinetes llevar las piernas 
ligeramente dobladas, apoyadas en este tipo de  estribos, formaban parte de la panoplia o 
equipamiento militar del jinete nazarí. Conservamos tanto fuentes literarias, como 
iconográficas que nos informan sobre este tipo de piezas, como puede observarse en las 
figuras siguientes en las que se representa jinetes nazaríes con su equipamiento militar, 
en el que están presentes este tipo de estribos129.   
  
Figura. Escenas de las Cantigas, con guerreros moros armados en los que por primera vez se 
representan  estribos “a la Jineta”. Detalle de una de las bóvedas de la Sala de los Reyes de la 
Alhambra, en el que se observa un  jinete con este tipo de estribos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
129 Autores como Ibn al-Jatib o Ibn Hudayl, nos proporciona datos y descripciones de piezas en sus escritos. 
Por otra parte, se conservan algunos testimonios iconográficos de gran valor: las pinturas murales de la 
casita del Partal y las bóvedas de cuero pintadas al temple en la sala de los Reyes del palacio de los Leones, 
ambas en la Alambra, así como las miniaturas de las Cantigas y las pinturas que representan la batalla de 
la Higueruela, realizadas originalmente para Juan II de Castilla y copiadas en el siglo XVI en el monasterio 
de San Lorenzo del Escorial. 
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Figura. Reconstrucción  de un fragmento y dibujos, a partir de  las pinturas murales de la casita de El 
Partal de la Alhambra, con  jinetes nazaríes armados, y con estribos a la jineta. 
 
 
Figura. Detalle de la “Batalla  de la Higueruela”, pintura mural de la sala 
de Batallas del Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Obra del siglo 
XVI, a partir de una grisalla original de 1431-32.  
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La forma típica de los estribos a la jineta es la siguiente. Sobre una base 
rectangular u hondón, presenta dos elementos laterales o paletas, con forma generalmente 
trapezoidal, aunque en algunos casos se aproxima al triángulo. Estos elementos están 
unidos en su parte superior por un asa  a la que va unida una anilla de forma oblonga  en 
su vértice. De esta anilla salían los correajes mediante los cuales los  estribos iban unidos  
a la silla de montar. Esta tipología de estribo que podemos observar en las distintas fuentes 
iconográficas mencionadas anteriormente, fue continuada en el Magreb en épocas 
posteriores. Otra variante existente de estribos a la jineta, son los estribos calados, aunque 
esencialmente tienen también una base y dos elementos laterales. 
Otro aspecto que destacar de los estribos nazaríes que se han conservado es su 
decoración, de gran riqueza  en algunos casos, lo que señala su pertenencia a las élites 
nazaríes y su probable utilización en ceremonias y desfiles militares, más que en las 
batallas. El hondón, en general, presenta una decoración  mediante calado,  formando 
círculos de arquillos de herradura  o con  temas de lacería. A veces la superficie del estribo 
está recubierta de una decoración con temas geométricos o de ataurique, realizada 
mediante grabado y nielado. Los más lujosos, sin duda , son los que presentan esmalte en 
las superficies exteriores de las paletas  laterales. 
Se han conservado  estribos de este tipo, entre otras,  en las siguientes Instituciones 
y Museos:  Instituto Valencia de Don Juan  y Fundación Lázaro Galdiano de Madrid, 
Museo de la Alhambra en Granada, Museo de Teruel y en el  Metropolitan Museum of 
Art, de Nueva York. A continuación estudiamos algunas de estas fascinantes piezas. 
Estribos nazaríes del museo Lázaro Galdiano de Madrid. 
En esta Institución se conserva un extraordinario conjunto formado por cuatro 
parejas de estribos a la jineta, en muy buen estado de conservación. Aunque expuestos 
en el museo, no conocemos  estudios  sobre ellos y tampoco se han prestado para 
exposiciones. Es por tanto un grupo de piezas que merece ser puesta en valor130. 
                                                
130 Queremos expresar nuestro agradecimiento a la Fundación Lázaro Galdiano, y en particular a Carmen 
Espinosa y a Carlos Sánchez, conservadores de esta Institución por su amable cooperación. No solo nos 
facilitaron el estudio de cerca de estos estribos, sino que nos han proporcionado imágenes inéditas de los 
mismos. Las fichas existentes correspondientes a estas piezas fueron redactadas por Emilio Camps Cazorla 
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- Pareja de estribos esmaltados. Museo Lázaro Galdiano, Madrid 
Nº INV.:  2652/ 2653. 
Época Nazarí, finales del siglo XV- principios del siglo XVI. 
Materiales: Hierro forjado y calado, dorado en origen y bronce o cobre dorado en 
las placas con esmalte. 
Dimensiones: 16 cm. (altura), 17 cm. (ancho),  y 13 cm. (profundidad). 
Son un ejemplo típico de estribos a la jineta. Con respecto a su decoración,  
presentan un hondón calado con un círculo con temas de lacería en su interior, que genera  
una estrella de seis puntas. Lo más destacable es la presencia de decoración esmaltada, 
en dos placas trapezoidales de bronce o cobre dorado, fijadas a las paletas de los estribos 
en su cara exterior. Aunque en la ficha se denomina al esmalte como traslúcido, su 
observación directa nos hace pensar  más bien en una técnica esmaltística distinta131.  
El patrón decorativo,  que recubre completamente dichas placas, forma una típica 
red de sebka, en la cual se alternan figuras romboidales que forman hileras, en colores 
rojo y verde. Los rombos de ambos colores están enmarcados en su parte superior 
mediante una cenefa de esmalte blanco que forma un arco trilobulado. Las placas 
trapezoidales  fueron realizadas  independientemente mediante labrado o molde, creando 
así la base para la aplicación posterior del esmalte. Finalmente, las placas esmaltadas se 
fijaron a las caras exteriores de las paletas de los estribos mediante pequeños clavos. La 
presencia del esmalte, técnica siempre costosa y reservada solo para piezas muy 
especiales, nos indica que los estribos debieron  pertenecer  a un miembro de la familia 
real o de la nobleza nazarí, y que  eran piezas  destinadas a ceremonias o desfiles militares. 
                                                
es su inventario del Museo Lázaro Galdiano (1948-1950) y por José Camón Aznar en la guía que escribió 
para dicho museo en 1951. 
131  La técnica en cuestión, es distinta del cloisonné y del champlevé  ya que  no hay tabiques de separación  
ni excavado del soporte metálico.  La superficie metálica a esmaltar, en este caso es  una placa metálica 
trapezoidal obtenida mediante molde o repujado con un diseño previo,   que presenta rehundidas las partes 
que han de ser esmaltadas, y  que luego será fijada al estribo. Sucesivamente, en distintas etapas, se van 
disponiendo las mezclas de esmalte correspondientes a los distintos colores teniendo en cuenta su punto de 
fusión. Primero se colocaría el esmalte de punto de fusión más bajo. Una vez fundido en el horno, ya 
convertido en esmalte  es estable a temperaturas más elevadas. A continuación, sobre la misma placa se 
dispondría la mezcla con el siguiente punto de fusión , procediendo a su fusión en el horno. Y así 
sucesivamente. El resultado que se obtiene son zonas de esmalte de distintos colores yuxtapuestos , sin 
tabiques de metal de separación. En el ámbito cristiano en ese momento se practicaba una técnica 
esmaltística basada en este procedimiento de los distintos puntos de fusión, aunque con objetivos y 
resultados muy distintos denominada “`pintura en esmalte”. Martín Ansón, Mª L., “Esmaltes”…, op.cit., 
pp.233-234. 
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La decoración en forma de sebka  está presente en distintas expresiones artísticas 
andalusíes, especialmente en arquitectura, en  la decoración mural. En el propio Museo 
Lázaro Galdiano, se conserva un fragmento de alicatado de origen nazarí, con un esquema  
de sebka muy semejante al que presentan estos  estribos132. 
 
Figura. Pareja de estribos nazaríes esmaltados. Museo Lázaro Galdiano. Madrid. 
 
 
 
 
 
 
                                                
132 Fragmento de Alicatado. Nº Inventario FLG : 131. Dimensiones 47 x 45 cm. 
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Figura. Estribo esmaltado.  Detalle del hondón con decoración calada geométrica de lacería. 
Detalle del esmalte con ornamentación de sebka. Museo Lázaro Galdiano. Madrid. 
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Figura. Panel de alicatado. MLG. Madrid/ Panel de alicatado. IVDJ. Madrid/ Panel de alicatado, 
procedente de la madrasa Buínaniya. Museo de las Artes y Tradiciones Dar Batha , Fez, Marruecos/ 
Esmaltes formando sebka de las piezas de enjaezamiento o cabos de ahogadero del Museo de Arte  
Histórico  de Viena/ Decoración cerámica en forma de sebka. Siglo XIV. Puerta de la Justicia. Alhambra 
de Granada. Museo de la Alhambra. 
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- Pareja de estribos dorados con decoración renacentista. FLG, Madrid 
Nº INV.:  2601/ 2602. 
Taller granadino, primera mitad siglo XVI. 
Material: bronce dorado. 
Dimensiones: 16 cm. (altura), 19 cm. (ancho),  y 11,5 cm. (profundidad). 
Según la ficha de inventario, fueron adquiridos por Lázaro Galdiano en Nueva 
York, entre 1940-1945. A diferencia del resto de estribos conservados en la MLG, estos 
estribos  fueron exhibidos en una exposición de la colección del museo, celebrada  en 
Lisboa en 1954133.  
Se trata de una interesante pieza artísticamente “híbrida” ya que junto a la 
estructura típica del estribo “a la jineta” nazarí, encontramos en la decoración de las 
paletas elementos típicos renacentistas, lo cual además de situarlos en el siglo XVI, nos 
habla de un posible comitente noble de origen cristiano a un taller granadino, aunque no 
podemos descartar que algún artífice conocedor de esta tipología de estribo, los realizase 
en otro lugar. El acabado lujoso de los estribos nos permite suponer que eran piezas de 
parada o de ceremonia, y que estaban destinados a una figura de la realeza o de la nobleza. 
La existencia de piezas como estas nos confirma el éxito y la pervivencia de las artes 
suntuarias nazaríes, ya que a lo largo del siglo XVI, se siguieron fabricando piezas de este 
tipo que hemos denominado “hibridas” entre lo nazarí y lo cristiano-occidental. 
Además de la forma típica del estribo a la jineta, el hondón de estos estribos está 
decorado mediante una cuidadosa labor de calado, formando un círculo de arquillos en 
torno a un círculo central, semejante al que presentan otros estribos nazaríes. El elemento 
renacentista está presenta en la decoración de las planchas fijadas a superficie exterior de 
la paletas, probablemente obtenidas mediante molde, en las que se despliegan una serie 
de motivos decorativos renacentistas. Es una composición simétrica, en cuyo eje 
observamos una venera en la parte superior, y un mascarón en la inferior, sostenido por 
dos figuras tenantes, especie de sirenas, acompañadas de grutescos, y roleos que terminan 
en flores naturalistas. La decoración se prolonga en las asas, con temas florales.  
                                                
133 Colecçao Lázaro de Nova Iorque, Catálogo da Exposiçao, Museu Nacional de Artye Antiga, Lisboa 
(junio-octubre de 1945).  
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Figuras. Figura. Pareja de estribos dorados  con decoración  renacentista. 
Decoración de las paletas. Hondón con decoración calada. FLG. Madrid. 
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 Una pareja de estribos semejantes a estos también con decoración renacentista de 
época de Carlos V, y conservados en el Museo Arqueológico de Madrid se mostraron en 
la exposición de Lisboa de 1882134. 
 
Figura. Dibujo de uno de los estribos con decoración 
renacentista presentados en la exposición de Lisboa de 1882. 
Museo Arqueológico de Madrid. Hoy día no están en la 
colección del MAN. 
Estribos nazarís en otras Instituciones  
- Pareja de estribos calados. MLG, Madrid. 
Nº INV.:  2596-2597. 
Época nazarí, finales siglo XV. 
Material: hierro fundido o acero. 
Dimensiones: 14,5 cm. (altura) y 12 cm. (ancho). 
Es una  pareja de estribos de hierro forjado, calados, formando un enrejado, en 
muy buen estado de conservación. Su estructura es distinta a la de los típicos estribos  con 
paletas laterales y hondón calado descritos anteriormente, pero también eran adecuados 
para la monta a la jineta, ya que esencialmente comparten con los anteriores una superficie 
                                                
134 Exposiçao Retrospectiva de Arte Ornamental Portugueza e Hespanhola, Lisboa, 1882, Catálogo de la 
Exposición, Nº  69-70, fig.160. Según ficha de la exposición, se trata de una pareja de estribos cincelados 
y dorados procedentes del Museo Arqueológico de Madrid, que pertenecieron al emperador Carlos V,  que 
fueron hechos para su arcabucero Alonso Micerguillo, en el año de 1536 . Estos estribos no están hoy día 
en la colección del MAN (Isabel Arias, conservadora del MAN, comunicación personal). 
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rectangular para apoyar el pie del jinete y dos laterales que en esta pieza se unen para 
sujetarlo. 
El hondón de estos estribos está formado por una superficie obtenida mediante 
enrejado, con cinco barras de metal paralelas, con un corazón calado en las de los 
extremos. Las “paletas” adoptan una forma trapezoidal y presentan una decoración 
mediante calado muy interesante, ya que está formada por elementos que forman una 
especie de  “frisos” con los siguientes motivos en grupos de cinco, desde la parte inferior 
a la superior de la paleta: círculos, círculos, arquillos de herradura invertidos, arquillos de 
herradura invertidos de menor tamaño que los anteriores, círculos, y finalmente, un 
corazón en el extremo superior. Las asas de los estribos presentan corazones calados en 
ambas caras.  
Esta pareja de es muy semejantes a una pareja de estribos calados del IVDJ (Nº 
INV.: 5047-5048, véase anexo, tanto en su estructura general como en su decoración 
mediante calado, con presencia de frisos de arquillos y corazones calados, lo que podría 
indicar que ambas parejas procedan del mismo taller nazarí). 
 
 
 
 
 
  
80 
 
  
Figura. Pareja de estribos calados. Detalle de una de las paletas. Estribo calado del IVDJ 
de Madrid. FLG. Madrid. 
- Pareja de estribos esmaltados. IVDJ, Madrid135 
Nº INV.: 3111-3112 
Época nazarí, finales siglo XV. 
Materiales: hierro, cobre, oro, plata, y esmalte. 
Dimensiones: 15,6 cm. (altura), 21 cm. (ancho) y 12,5 cm. (profundidad). 
Conocidos desde finales del siglo XIX, se trata de una magnífica pareja de estribos 
a la jineta con decoración de esmalte, lamentablemente solo conservada en una de las 
                                                
135 En el IVDJ se conservan varias parejas de estribos de época nazarí, entre las que destaca, por su 
suntuosidad estos esmaltados. Dos parejas más, de estructura más sencilla, se han incluido en el anexo, al 
final del capítulo. 
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paletas de uno de los estribos, y con pérdidas. Fueron exhibidos en la exposición de artes 
suntuarias celebrada en Lisboa en 1882136, siendo ya propiedad del Conde de Valencia de 
Don Juan, y en la  Exposición  Histórico- Europea celebrada en Madrid en 1892, siendo 
reproducidos en  correspondiente catálogo137. Los estribos están incluidos en el Catálogo 
de las Armas del Instituto Valencia de Don Juan, realizado por Florit en 1927138. Otra 
exposición más cercana en el tiempo en que se mostraron fue en la dedicada a los Reyes 
Católicos en Granada en 2004-2005139.  
Análisis de metales de los estribos. 
Para determinar los metales y la técnica empleada en la ornamentación de los 
estribos, se ha llevado a cabo un análisis por fluorescencia de Rayos X (FXR)140, con el 
siguiente resultado: 
   
 
 
                                                
136  Exposiçao Retrospectiva de Arte Ornamental Portugueza e Hespanhola, Lisboa, 1882, Catálogo de la 
Exposición, Nº  71-2B, fig.59. En la ficha correspondiente se incluyen medidas (0,128 m de ancho en el 
piso y 0,156 m de alto) así como el peso de cada uno, 2,230 Kg. 
137 “Par de estribos a la jineta”, en Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea, Catálogo de la 
Exposición, Madrid 1893, Nº 53 y 54. La descripción de los estribos es en general correcta, pero creemos 
que no hay labor de damasquinado en su superficie, y no están correctamente datados ya que se los sitúa en 
el siglo XVII, cuando lo más probable es que sean de finales del siglo XV o principios del XVI. 
138 Florit y Arizcón, J.M., Catálogo de las Armas del Instituto Valencia de Don Juan, Madrid, 1927, Nº 53 
y 54. 
139 Marc Gener, “Par de Estribos”, en Los Reyes católicos y Granada, Hospital Real de Granada, 27 de 
noviembre de 2004- 20 de enero de 2005, Catálogo de la Exposición, Nº 69.  Creemos que en la descripción 
de los estribos, se insiste erróneamente en que presentan damasquinado (y que el esmalte es de tipo 
champlevé o excavado cuando nosotros observamos que no es esta técnica. También discrepamos en la 
datación que el autor lleva hasta el siglo XVII. 
140 Agradecemos a Ignacio Montero, del CSIC, su imprescindible ayuda en la realización de los análisis 
para determinar la composición en metales de los estribos. Estos análisis se han llevado a cabo en el IVDJ 
mediante la técnica de fluorescencia de Rayos X (FRX) con el espectrómetro del Museo Arqueológico 
Nacional INNOV-X Alpha, equipado con tubo de rayos X y ánodo de plata, condiciones de trabajo: 35kV, 
2µA.  Los tiempos de adquisición se fijaron en 40s y los valores cuantitativos fueron calculados a partir de 
una calibración validada con patrones certificados. Los análisis se expresan como porcentaje en peso (%) 
de cada no de los elementos detectados (ND= no detectado). En el caso de la plata (Ag) y antimonio (Sb) 
el límite de detección es 0,15 %, para el resto de elementos se sitúa en el 0,02 %. Los márgenes de error en 
las medidas son de alrededor del 1% para los elementos mayoritarios, entre el  2% y  en 5% para los 
elementos  minoritarios,  y pueden alcanzar el 40% para los elementos de composición inferior al 0,1%.  
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 Pb Fe Cu Ag Au Hg 
Hondón del estribo141 76,6 20,99 0,9 0.56% 0,88 0,1 
Pieza trapezoidal lateral 
(zona labrada dorada) 142 
1,32 31,8 7,08 49, 1 10,5 0,2 
 
El resultado de este análisis nos permite concluir que el hondón de hierro labrado 
del estribo (y otras partes con semejante decoración como el asa) esta tratado con una 
labor de nielado de plata, mientras que la paleta con esmaltes conservada, consiste 
esencialmente en cobre dorado, con un porcentaje de oro relativamente alto, un 49,1%. 
Este resultado nos confirma la gran calidad material de la pieza. 
            Esta pareja de estribos presentan la estructura típica característica de los 
estribos a la jineta, propios del reino nazarí de Granada y también del Magreb. Las piezas 
originales con la decoración de esmalte completa, debieron ser espectaculares. Sin 
embargo, a pesar de las pérdidas podemos apreciar la magnificencia de las piezas. La 
riqueza material y decorativa, con la inclusión de esmaltes, habla en favor de que sean 
piezas de algún taller vinculado a la corte y que probablemente perteneciesen a un alto 
cargo militar, quizá incluso un miembro de la familia real nazarí, quien los llevaría en  
desfiles militares o ceremonias de la corte en las que participasen jinetes. 
                                                
141 No se incluyen los elementos no detectados: Co, Ni, Zn, As, Sn, Sb, Bi. 
142 No se incluyen los elementos no detectados: Co, Ni, Zn, As, Sn, Sb, Bi. 
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Figura. Estribos esmaltados del IVDJ de Madrid. Dibujo del estribo que conserva esmalte, del catálogo 
de la Exposición de Lisboa, de 1882. Fotografías de uno del estribo y del hondón calado en el catálogo 
de armas del IVDJ. Las imágenes nos muestran que los estribos ya presentaban pérdidas en el esmalte 
en ese momento. 
Están formados por una base rectangular plana u hondón recubierto de una 
decoración labrada con motivos geométricos típicos nazaríes, tratados con plata mediante 
nielado, técnica que pone de relieve los motivos decorativos143. El hondón está calado en 
su centro, formando un círculo central, en el que se dibuja una estrella de ocho puntas, 
circundado por dos anillos concéntricos, el primero formado por ocho círculos y el 
segundo y exterior por 16 arquillos de herradura. 
Las  paletas laterales, con forma trapezoidal, están unidas mediante un asa que 
termina en una anilla oblonga u oval. Los lados exteriores de las paletas presentaban 
originalmente  placas trapezoidales, de las que solo se conserva una en uno de los estribos,  
de cobre o bronce labrado y dorado, con esmalte. 
En la placa conservada podemos observar como pequeñas placas de esmalte 
forman un ajedrezado144 con espacios de idéntica forma labrados con decoración de 
ataurique, con roleos terminados en flores de tres pétalos, sobre un fondo de granulado. 
                                                
143 Aunque algún autor habla de una decoración mediante damasquinado, la observación cercana de las 
piezas nos permite descartar esa posibilidad. 
144 Valerie González, en su libro sobre los esmaltes andalusíes, menciona este par de estribos y asocia este 
tipo de decoración en ajedrezado a la disposición de las placas de cinturón del British Museum, catalogadas 
como nazaríes. González V., Emaux d´al-Andalus et du Magheb. Edisud, 1994. 
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Estas placas fueron realizadas separadamente y fijadas a los estribos mediante clavos. La 
placa lleva una cenefa dorada que recorre todo el borde. 
La observación directa de los esmaltes nos permite concluir que se han realizado 
mediante una técnica que no es cloisonné ni champlevé (no hay tabiques de separación si 
excavado del metal). La técnica sería semejante a la empleada en la decoración de los 
estribos esmaltados del MLG estudiados anteriormente, consistente en ir aplicando las 
mezclas en orden creciente de su punto de fusión, como describimos en los estribos de la 
colección Lázaro145. Cada una de las plaquitas de esmalte se ha realizado mediante dos 
capas superpuestas: una de esmalte de fondo, que serviría de base a una segunda capa con 
el esmalte que queda visible. Esto puede comprobarse ya que, además de las placas de 
esmalte intactas, se han conservado algunas plaquitas únicamente con el esmalte  de base, 
habiéndose perdido la capa superior decorada, mientras que otros huecos se ha perdido 
todo, esmalte superior y esmalte de base, observándose el metal del fondo. 
Las placas de esmalte conservadas presentan una composición con formas 
vegetales semejantes a hojas lobuladas, en los siguientes colores en yuxtaposición: 
blanco, verde, azul, marrón-rojizo y rosado. Los colores, en tonalidades suaves, son 
diferentes a los normalmente utilizados en los esmaltes nazaríes. En total, originalmente 
había diez placas de esmalte en cada lado de los estribos. En  la única conservada quedan 
tres placas con el esmalte completo, y  otras tres con parte del esmalte, mostrando la capa 
inferior de esmalte de base.  
  
                                                
145 Aunque el esmalte exclusivo del reino nazarí en ese momento es el cloisonné o alveolado, los esmaltistas 
nazaríes conocían también el champlevé o excavado, y también, cómo en estos estribos, esta técnica que se 
asemeja a la pintura en esmalte del ámbito cristiano, aunque con diferencias tanto en el aspecto técnico 
como en el decorativo. 
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Figura. Pareja de estribos esmaltados. IVDJ. Madrid. 
 
 
 Figura. Uno de los estribos esmaltados. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Estribos esmaltados. Detalle de las placas de esmalte, alternándose con 
partes labradas con decoración de ataurique. Hondón mostrando la labor de 
calado y la decoración de nielado de plata sobre decoración geométrica, que 
tapiza completamente la superficie. Asa del estribo con el anillo oval superior, 
mostrando la decoración de ataurique. IVDJ. Madrid. 
 
- Pareja de estribos esmaltados. Metropolitan Museum of Art,  Nueva York 
Nº INV.: 17.190.641 y 17.190.642146. 
Época Nazarí, siglo XV. 
Materiales: cobre dorado y esmalte. 
Dimensiones:17,1 cm. (alto), 14,4 cm. ( ancho), y 12,9 cm. (ancho). 
                                                
146  Según la ficha de Inventario del Metropolitan, estos estribos fueron una donación de J.Pierpont Morgan  
en 1917. 
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Esta pareja de estribos a la jineta son tal vez las piezas más deslumbrantes de este 
tipo que han llegado hasta nuestros días. Es probable que perteneciesen a algún miembro 
de la familia real nazarí, dada la extraordinaria riqueza material, técnica, y artística que 
presentan, dominada por el esmalte cloisonné polícromo. 
El hondón está primorosamente labrado en toda su superficie, y calado en su 
centro con los habituales temas de lacería que forman una estrella de seis puntas. La 
decoración labrada, con roleos y otros elementos de tipo geométrico recubre también las 
caras internas de las paletas trapezoidales. Pero lo que hace de ellos una pieza 
extraordinaria es la ornamentación en esmalte cloisonné polícromo, que tapiza 
completamente  las caras exteriores  trapezoidales de las paletas, y las asas. La decoración  
del esmalte forma una composición simétrica, en la que se dibuja un rombo enmarcado 
una cenefa en la parte externa. Encontramos temas de lacería mezclados con otros 
vegetales de tipo ataurique, con una serie de flores naturalistas intercaladas. El esmalte 
cloisonné  presenta los colores blanco, rojo, melado, verde, y distintos tonos de azul. Los 
motivos decorativos, en los que predomina el color blanco, destacan sobre fondos de color 
azul. En las asas, que han perdido parte del esmalte podemos observar la presencia, en 
uno de los lados de un nudo de Salomón, símbolo apotropaico presente en otras 
expresiones artísticas y soportes de origen nazarí. Es probable que dada la simetría de la 
decoración, presentase otro nudo igual en el otro lado del asa. 
  El trabajo del esmalte cloisonné, es de un gran virtuosismo técnico, al nivel 
de otros ejemplos que encontramos en la decoración de las  empuñaduras de las espadas 
jinetas  (véase capítulo 14), y en otras piezas esmaltadas, como las placas que decoran las 
peanas de las figuras en el  exvoto de Don Juan de Zúñiga del MNAD, o las de la funda 
de encuadernación de los Reyes Católicos de la BNE, piezas que estudiamos 
respectivamente en los capítulos 12 y 13. 
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Figura. Estribos con esmalte cloisonné polícromo. Metropolitan Museum of Art. Nueva York.  
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Figura. Estribos con esmalte cloisonné polícromo. Detalle de la decoración calada de lacería 
del hondón, de la decoración labrada, y del esmalte cloisonné. Detalle del asa central con 
nudo salomónico. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
5.2.3. Piezas de adorno de los caballos: placas de enjaezamiento y pinjantes. 
Otro tipo de piezas que formaban parte del equipamiento militar de los jinetes 
nazaríes eran los jaeces para los caballos. Son elementos, a modo de placas, que servían 
en algunos casos como piezas de unión que estructuraban el arnés del caballo, los  
cabezales, la brida,  etc., aunque en otros casos eran aplicaciones o pinjantes cuya función 
era meramente decorativa en los correajes, la silla de montar o en los tahalíes de las 
espadas. Entre estas piezas encontramos ejemplos de gran riqueza material y decorativa, 
lo que nos lleva a pensar en su utilización en celebraciones oficiales, desfiles y otros actos 
de representación en los que participaban los jinetes nazaríes. Eran piezas que, por otra 
parte, representaban signos de identidad de una clase social, y que alcanzaron su máximo 
esplendor tanto en el reino nazarí como en los reinos cristianos hispanos entre los siglos 
XIII y XV. En muchos casos eran consideradas elementos protectores del caballo, a modo 
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de amuleto o talismán frente al mal de ojo o la fascinación, o que garantizaban la victoria 
y el honor al jinete en el combate147. No podemos olvidar que el caballo era considerado 
la  posesión más valiosa de un guerrero.  
Entre estas piezas están: las conteras, que servían de remate terminal de una 
correa, las abrazaderas decorativas que se engarzaban en las correas separadas entre sí 
dejando a la vista fragmentos del cuero de los correajes, y también las placas de inicio de 
tahalí, del que colgaba la espada, o de los correajes, a modo de hebillas de arranque y de 
terminación de estos, especialmente de cabezales148. En el caso de las conteras y de las 
placas decorativas, su forma es generalmente circular, mientras que las placas de inicio y 
de terminación de correaje son alargadas, con forma rectangular, generalmente con una 
anilla en el extremo. En las partes traseras de estas piezas existe un cajeado para introducir 
la correa, mientras que otras veces estaban unidas mediante un remache o tornillo.  
Eran piezas realizadas en metal, de hierro cincelado, cobre o bronce dorado, 
ligeras, y muchas de ellas están decoradas con esmalte de tipo champlevé (excavado o 
campeado), aunque en piezas destacadas hemos encontrado también esmalte cloisonné  
(alveolado o tabicado) solo, o combinado con el champlevé  en la misma pieza. Algunos 
de estos elementos estaban formadas por más de una pieza, articuladas. Con respecto a la 
decoración, en el ámbito nazarí  se combinaba los temas epigráficos  con otros de origen 
vegetal y floral. Es frecuente la presencia de un cartucho con el monograma que 
representa a Alah en su interior. 
Se han conservado numerosas piezas de este tipo en distintos Museos e 
Instituciones, entre ellos en el MAN, en Museo de la Alhambra o en el MLG, aunque 
algunos ejemplos destacados pertenecen a las colecciones del Metropolitan Museum of 
Art de Nueva York, o a las del British Museum o el Victoria and Albert Museum 
                                                
147 Martín Ansón, Mª L., La colección de Pinjantes y Placas de Arnés Medievales del Instituto Valencia de 
Don Juan en Madrid, Ediciones  Universidad Autónoma de Madrid, 2004, pp. 5-6, y  “Amuletos-talismanes 
para caballos, en forma de creciente, en la España medieval”,  A.E.A., LXXVIII, 2005, pp.5-21. 
148 Marinetto, P., “Adornos del tahalí o jaeces de los caballos”, en Armas y enseres para la defensa nazarí,   
(P. Marinetto com.) ,catálogo de la exposición, Museo de la Alhambra, 17 mayo-15 noviembre de 2013,  
Patronato de la Alhambra y Generalife, Granada, 2013,  pp. 41-51. 
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londinenses. Sin embargo, el grupo más notable, por su número y calidad, es el 
conservado en el IVDJ, el cual hemos podido estudiar directamente.  
Existen numerosos testimonios iconográficos de su uso149 como podemos 
constatar en las imágenes siguientes: 
  
  
Figura. Jinete. Beato de Gerona. “La caridad de san Martín”. Vitrina de la Iglesia de Betton 
(Bretaña,Francia), ca.1400. Museo de Cluny, Paris. “San Martín y el mendigo”. Retablo de san Martín 
con santa Úrsula y san Antonio Abad. Gonçal Peris Sarriá. Siglo XV. Museo de Bellas Artes de 
Valencia.  
                                                
149 Principalmente en el ámbito cristiano. En cuanto al ámbito nazarí, en los testimonios más importantes 
que se han conservado, como en las pinturas de el Partal o las de la Sala de los Reyes del palacio de los 
Leones, ambas en la Alhambra, no se aprecian bien este tipo de piezas, aunque si las observamos en los 
jinetes representados en uno de los rosetones de la arqueta de Leyre. 
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Figura. Jinetes. Arqueta de Leire. Museo de Navarra. 
 
Placas de enjaezamiento de caballos y pinjantes del Instituto Valencia de Don 
Juan 
   Como hemos comentado anteriormente, la colección más importante de placas 
de enjaezamiento y pinjantes que se conoce es sin duda  la del IVDJ  en donde se 
conservan más de 500 piezas de este tipo150. Algunas de estas piezas están entre las mejor 
conservadas que han llegado hasta nosotros , especialmente las que incorporan esmaltes. 
Su riqueza material (oro, plata dorada esmalte) hace que también puedan ser consideradas 
como verdaderas joyas, especialmente en algunos ejemplos en los que no puede 
determinarse con seguridad si formaban parte del ornamento de un correaje del caballo o 
de un cinturón del jinete. A continuación presentamos una serie de piezas. Algunas de 
ellas inéditas,  que hemos podido estudiar directamente,  así como fotografiar, en dicha 
Institución. 
                                                
150 Mª Luisa Martín Ansón ha llevado a cabo la catalogación de los pinjantes del IVDJ y también ha 
estudiado los conservados en el Museo Lázaro Galdiano. Véanse Martín Ansón, Mª L., La colección de 
pinjantes…, op.cit. y “La colección de pinjantes del Museo Lázaro Galdiano”, Goya, nº193-195, 1986, 
pp.57-65. 
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- Herraje de inicio de  correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1167. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Cobre o bronce dorado y esmalte. Cinta de plata dorada para los 
tabiques. 
Dimensiones:  7,5 cm. x 2,7 cm.x o,4 cm. 
Es una placa rectangular, rematada en una especie de corona, hueca, con un 
pasador para correaje en la parte posterior y un hueco en la parte inferior. Con respecto a 
la ornamentación, la parte rectangular presenta en su parte superior e inferior sendas 
bandas con una inscripción en árabe. En la zona central del rectángulo se observa una 
figura tetralobulada, en cuyo centro hay un “nudo de Salomón” en esmalte rojo, de cuyos 
brazos surgen corazones, motivos que destacan sobre el color azul del esmalte de fondo. 
En la corona superior hay dos motivos alargados con temas florales en su interior en los 
que se repiten los corazones, que terminan en círculos de esmalte rojo.  
La observación de cerca de esta placa nos ha llevado a concluir que se ha utilizado 
una técnica mixta con respecto al  esmalte empleado. Las zonas amplias y las 
inscripciones se han realizado en esmalte champlevé, es decir, mediante excavado, 
mientras que algunos detalles interiores, como los corazones, están realizados mediante 
tabicado, es decir, en esmalte cloisonné  en colores rojo, verde, y dos tonos de azul, uno 
más claro, azul turquesa, y otro más oscuro, para los fondos. Otras partes del fondo están  
trabajadas mediante granulado y dorado, y en ellas se han excavado pequeñas áreas, 
aplicándose  esmalte verde.  
En el MAN de Madrid, se conserva una placa semejante a esta, (Nº INV.: 51006) 
aunque de menor longitud, que pudo haber pertenecido al mismo conjunto de 
enjaezamiento que presentaremos después. 
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Figuras. Placa de enjaezamiento con “nudo de Salomón”, anverso y reverso. IVDJ. 
Madrid. Placa con decoración semejante. MAN. Madrid. 
 
- Placa de adorno de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1156. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Cobre o bronce dorado y esmaltado. Cinta de plata dorada para los 
tabiques. 
Dimensiones:  5,5 cm  (diámetro). 
Es una pieza circular, hueca, con un círculo en su parte trasera, por el que iría 
unida al correaje. Presenta decoración de tipo vegetal y floral. En el centro presenta una  
flor con pétalos apuntados, en cuyo interior se observan roleos que terminan en hojas 
trilobuladas en esmalte rojo, tipo ataurique. El círculo termina en un borde formado por 
elementos semicirculares con motivos florales en su interior en esmalte azul claro, que 
destaca sobre un fondo de azul más oscuro. 
El esmalte empleado es su decoración es una técnica “mixta”. Como en la placa 
anterior (NºINV.: 1167), las zonas amplias se han realizado mediante champlevé, 
reservando el cloisonné para los  detalles interiores. Por la técnica empleada, la semejanza 
en la decoración, y por los colores del esmalte, podría tratarse de dos piezas pertenecientes 
a un mismo conjunto de elementos de enjaezamiento. Los colores del esmalte son: rojo 
(para los motivos) verde, y azul turquesa y azul más oscuro, para los fondos. Otras partes 
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están trabajadas mediante granulado, en donde se ha excavado algunas zonas, en las que 
se ha aplicado esmalte verde. También en esto es semejante a la pieza anterior. En el 
MAN existe una placa semejante que pudo pertenecer también a este conjunto.         
 
  
Figura. Placa de adorno de correaje. Anverso y reverso. IVDJ. Madrid. Placa semejante. MAN. Madrid. 
 
- Contera de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº INV: 1154 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Cobre dorado  y esmalte. Plata dorada para los tabiques 
Dimensiones: 4,5 cm. X 3,5 cm. 
Pieza  con forma aproximadamente triangular, formada por una base rectangular 
coronada por un elemento  triangular que termina en dos pequeños bucles. Los motivos 
decorativos son de tipo vegetal, con roleos y pétalos de flor. La parte trasera, sin esmalte, 
presenta dos orificios, posiblemente para su fijación al correaje. Conserva gran parte del 
dorado original, y está decorada  mediante grabado con motivos también de origen 
vegetal. 
La técnica esmaltística es aquí también “mixta” combinando el champlevé y el 
cloisonné. Las zonas de mayor extensión han sido excavadas, mientras que los detalles 
interiores han sido realizados mediante cloisonné polícromo. La observación directa de 
la pieza permite apreciar claramente los cloisons o tabiques de separación. Los colores 
del esmalte son rojo, azul y blanco. 
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                               Figuras. Contera  de correaje. IVDJ. Madrid. 
- Conjunto de tres placas de adorno de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº  INV.: 1175, 1179 (pieza “circular”)  y 1174. 
Época nazarí, siglos XIV-XV. 
Materiales: Cobre dorado y esmalte. Plata dorada para los tabiques. 
Dimensiones: 3,5 cm (diámetro). 
Son tres piezas de gran calidad material y artística. Probablemente pertenecientes 
(junto con otras quizá perdidas) a un mismo conjunto de placas de enjaezamiento, dada 
la semejanza técnica y decorativa que presentan, incluso con idéntica forma en dos de 
ellas. El hecho de que  presenten esmalte por las dos caras nos hace pensar que no debían 
ir fijadas a un correaje sino que probablemente estarían dispuestas para ser vistas por 
ambas caras, quizá a modo de pinjante  colgando de la brida. La calidad de estas piezas 
nos inclina a pensar que estarían destinadas al ornamento de un jinete perteneciente a la 
élite del ejército nazarí, quizá para desfiles o ceremonias de tipo militar, más que para la 
batalla. En el museo de la Alhambra se conserva una pieza con decoración semejante 
aunque de inferior calidad, una contera  con esmalte verde (Nº INV: R.9180). 
La técnica esmaltística es también aquí una técnica “mixta”. A diferencia de otras 
piezas de este tipo, estas tres piezas están esmaltadas por las dos caras, presentando la 
misma decoración en ambas. Las zonas extensas se realizaron mediante champlevé o 
excavado. La decoración de los espacios interiores se hizo mediante la técnica del 
cloisonné. La observación directa de estas piezas, debido a  la pérdida de pequeñas zonas 
de esmalte, nos  permite apreciar claramente la cinta de plata dorada empleada para los 
cloisons y para la propia ornamentación interior de las zonas realizadas mediante 
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excavado. Otro aspecto que destacar ya que no es frecuente, es que se trata de un esmalte 
monocromático, en un azul  oscuro. El resultado conseguido no es el típico  del  esmalte 
cloisonné, con celdillas o alveolos conteniendo distintos colores de esmalte, sino que la 
propia cinta de plata dorada además de celdillas, crea los motivos decorativos, a modo de 
roleos, en el esmalte.  
 
 
Figura. Las tres piezas, Nº INV: 1175, 1179, y 1174, por ambas caras. IVDJ. Madrid. 
 
  
Figura. Contera nazarí, Museo de la Alhambra (R.9180) 
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Las dos piezas iguales con forma polilobular, presentan una decoración minuciosa  
interior, lograda mediante tabiques que forman roleos y temas de origen vegetal. La 
decoración es la misma por ambas caras. La pieza con el  Nº INV. 1174 ha perdido parte 
del dorado  por lo que resaltan menos los tabiques sobre el fondo azul del esmalte.  
  
Figura. Cara anterior y posterior de la pieza Nº INV.: 1175. IVDJ. Madrid. 
  
 Figura.  Cara anterior y posterior de la pieza NºINV.: 1174. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Detalle  de la pieza Nº INV.: 1174, en el que se aprecia la cinta de plata 
dorada que forma los cloisons y otros motivos decorativos, así como las paredes más 
gruesas, que deja el excavado. IVDJ. Madrid. 
        La pieza “circular” 
Es una pieza con forma de flor, con una estrella de ocho puntas en su centro, en 
esmalte azul, inscrita en una flor dorada, de la que surgen roleos que cubren toda la 
superficie. El borde  presenta un tema de sogueado.  
  
Figura.  Las dos caras de la pieza circular, Nº INV.: 1179. IVDJ. Madrid. 
 
 
Figura. Detalle de la pieza circular. Las pequeñas pérdidas 
de esmalte permiten apreciar claramente el tabique de plata 
dorada. 
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- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3132-D 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Hierro dorado y esmalte. Cinta de plata dorada para los tabiques. 
Dimensiones: 7,0  cm x 1,0 cm. 
Es una placa alargada, con  forma rectangular, y con una anilla en la parte superior. 
Es semejante a varias piezas de este tipo conservadas en el museo de la Alhambra, aunque 
en peor estado de conservación151. Todas ellas son clasificadas como nazaríes, y 
denominadas “herraje de inicio de tahalí o correaje”. Está decorada con cuatro flores cuyo 
botón central es metálico, con ocho pétalos, en los que se alternan los colores rojo y 
blanco. Las flores están separadas por motivos horizontales en esmalte azul claro. El 
fondo es granulado y dorado, sin esmalte.  
El esmalte está realizado mediante técnica mixta. El espacio extenso se ha 
trabajado mediante esmalte champlevé o excavado, mientras que la decoración interior se 
ha realizado mediante la técnica del esmalte cloisonné. Existen zonas con pérdidas de 
esmalte que permiten observan bien los tabiques de plata que forman los cloisons  
realizados mediante una cinta con granulado en este caso. Los colores del esmalte son el  
rojo, el azul y el blanco. El fondo, sin esmalte, está trabajado mediante granulado y 
dorado. 
                                                
151 Marinetto, P., “Adornos del tahalí o jaeces de los caballos”, en Armas y enseres…, op.cit., pp. 41-51. 
Son las piezas con Nº INV.: R400, R202 y R9179. 
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Figura. Herraje de inicio de correaje o tahalí. 
IVDJ, Madrid. 
- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1162. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Hierro dorado y esmalte. Cinta de plata granulada y dorada para los 
tabiques. 
Dimensiones: 7 cm. x 1,8 cm. 
Es una pieza alargada, rectangular, con inscripciones cúficas en el interior de 
cartuchos o bandas creadas mediante excavado. Termina en un motivo lobulado apuntado 
con un orificio central. El fondo está realizado en granulado dorado con motivos 
circulares en esmalte rojo y blanco. En el reverso presenta un hueco para correaje y un 
orificio en el extremo inferior. El  esmalte ha sido realizado mediante una técnica “mixta” 
entre el champlevé para las zonas amplias y el cloisonné para algunos detalles.  
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Figura. Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid. 
- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3052-C 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: Hierro dorado y esmaltado. Cinta de plata dorada para los tabiques. 
Dimensiones: 7,5 cm. x 1,3 cm. 
Esmalte realizado mediante técnica mixta, en su mayor parte mediante champlevé, 
mientras que algunos detalles interiores se han realizado en cloisonné. Los colores son el 
rojo, el negro, el verde, el blanco y el azul. 
Es otra pieza alargada, rectangular, del mismo tipo que las anteriores, que termina 
en una forma a modo de hoja trilobulada con un orificio en su centro, y rematada en su 
extremo por una anilla. Los motivos decorativos son de tipo vegetal, con tallos y hojas 
que se curvan trabajados mediante cincelado creando incisiones paralelas, sobre un fondo 
de esmalte de distintos colores. Estos roleos vegetales, en el eje de la pieza, crean formas 
ovaladas trabajadas en cloisonné, en color rojo.  
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Figura. Herraje de inicio de correaje o 
tahalí. IVDJ, Madrid. 
- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3137-B (en la ficha pone 3131). 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Dimensiones:  6,5 cm. x  2 cm. 
Materiales: Hierro dorado y esmalte. Cinta de plata para los tabiques. 
Pieza alargada, con forma rectangular, semejante, aunque algo más corta que las 
anteriores. Es una pieza hueca, con un orificio en la parte inferior. También en esta se 
crean zonas mediante esmalte champlevé, cuyo interior está decorado con esmalte 
cloisonné, en colores blanco, negro, azul y verde. Presenta pérdidas en el esmalte, sobre 
todo en la banda inferior. Está decorada en su parte central con una gran flor con ocho 
pétalos, los de mayor tamaño presentan pérdidas en el  esmalte y los  pequeños  en esmalte  
verde y blanco. En otro compartimento, en la parte superior, presenta dos hojas 
trilobuladas, enfrentadas. En el extremo superior está rematada por dos elementos ovoide 
y circular superpuestos. Con pérdidas de esmalte que permiten apreciar claramente los 
tabiques. 
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Figura. Herraje de inicio de correaje o tahalí. 
IVDJ. Madrid. 
- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3054. 
Ëpoca nazarí. 
Materiales:  Hierro dorado y esmalte. Cinta de plata para los tabiques. 
Dimensiones:  6,3 cm. x 1,8 cm. 
Es otro ejemplo de pieza alargada, rectangular, con decoración en compartimentos 
creados mediante excavado y con detalles realizados mediante tabiques.Con una anilla en 
la parte superior, y un orificio en la inferior. La parte central presenta una forma 
tetralobulada que recuerda a una flor. Es idéntica a otra pieza del museo de la Alhambra  
(Nº INV.: R 9179), aunque esta ha perdido completamente el esmalte. Probablemente 
ambas piezas formaron parte del mismo conjunto de placas decorativas. Esmalte realizado 
mediante técnica “mixta”, las zonas amplias en champlevé y los detalles en cloisonné. 
Con pérdidas importantes del esmalte. 
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Figura. Placa  (Nº INV. 3054), por ambas caras. IVDJ. Madrid. 
A la derecha, placa idéntica del museo de La Alhambra (Nº INV.  
R9179 ). 
- Placa decorativa de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1173. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre o bronce dorado y esmalte. Cinta de plata dorada para los 
tabiques. 
Dimensiones: 6,2 cm. x 6,2 cm. 
Pieza de forma romboidal, cuya superficie está dividida en compartimentos 
mediante excavado, en cuyo interior se observan motivos decorativos de tipo geométrico  
formados mediante líneas curvas, y rematada en sus vértices mediante formas 
semicirculares. La forma de la pieza sugiere que no es pieza de colgar sino que iba fijada 
al correaje. Con un hueco circular en la parte trasera. Esmalte realizado mediante técnica 
mixta, champlevé para las zonas amplias y cloisonné para los detalles internos. Los 
colores son el rojo, el blanco, y dos tonos de azul (turquesa y azul oscuro). 
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Figura. Placa decorativa de correaje. IVDJ, Madrid. 
 
- Placa decorativa de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1172 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales:  Bronce o cobre dorado y esmalte. Cinta de plata dorada para los 
tabiques. 
Dimensiones:   4,2 cm. x 5,5 cm. 
Pieza formada por la superposición de un cuadrado sobre un rombo, con 
inscripción cúfica en su centro, en el interior de un cartucho. Con decoración de temas 
vegetales, roleos y dos corazones en el rombo, creados por la propia cinta de los tabiques. 
Parte trasera con restos de dorado y hueco circular. Es una pieza que iría fijada a un 
correaje por su parte trasera. El esmalte se ha realizado con una técnica mixta, zonas 
amplias que forman compartimentos mediante champlevé, y detalles interiores mediante 
cloisonné. Los colores son el rojo, el verde y el blanco. 
  
Figura. Placa decorativa de correaje. IVDJ,Madrid. 
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- Placa de adorno de correaje. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 1165. 
Época nazarí. 
Materiales: cobre dorado y esmaltado. 
Dimensiones:  6,5 cm. (diámetro). 
Pieza circular con una inscripción cúfica en el interior de un cartucho en su centro,  
flanqueado por sendos círculos. En la parte superior e inferior del cartucho central se 
aprecian los huecos excavados de lo que podrían ser animales de cola alargada, aunque 
el esmalte que debió existir  se ha perdido completamente.  La pieza termina en una cenefa 
formada por círculos. En la parte trasera hay un círculo hueco, probablemente para la 
fijación de la pieza a un correaje. El esmalte, con importantes pérdidas, fue realizado 
mediante champlevé, en colores rojo y tal vez azul. No se observan con claridad tabiques 
por lo que es dudoso el empleo del cloisonné en este caso.  
          
Figura. Placa decorativa de correaje. IVDJ, Madrid. 
- Placa de adorno de correaje. IVDJ. Madrid 
Nº INV.: 1153. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: cobre o latón dorado, quizá originalmente con esmalte, perdido. 
Dimensiones: 7,5 cm. x 6,5 cm. 
Pieza hueca, con un hueco circular en su parte posterior, semejante a los que 
hemos encontrado en piezas descritas anteriormente. Presenta un tratamiento de labrado 
y de filigrana semejante al que podemos observar en joyas nazaríes, con motivos de tipo 
vegetal como roleos y tallos. En el centro de la pieza hay un círculo, en cuyo centro hay 
una forma tetralobulada que quizá estuvo decorada con esmalte, perdido. 
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Figura. Placa de adorno de correaje. IVDJ. Madrid. 
 
Placas de enjaezamiento del museo arqueológico nacional de Madrid 
En el MAN se conservan varias placas de enjaezamiento de época nazarí. Algunas 
son semejantes a otras del IVDJ como se ha mostrado anteriormente. En general salvo 
alguna de ellas su estado de conservación no es bueno, y necesitarían una restauración. A 
continuación mostramos las más destacadas. 
- Pieza de enjaezamiento esmaltada con el escudo de la banda nazarí. MAN. Madrid 
Nº INV.: 51004. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre, plata, esmalte , cuero y seda. 
Se trata de una pieza que formaba  parte de una cabezada. Está formada por tres 
placas esmaltadas consecutivas de distintos tamaños, fijadas a un fragmento de correaje 
que forman una unidad decorativa. La de mayor tamaño presenta en el interior de un 
círculo, el escudo de la banda lo que indica su posible pertenencia a algún miembro de la 
familia real nazarí o de su entorno más íntimo. Está unida a una pieza de cuero de la cual 
sale un elemento decorativo formado por hilos de seda de color azul. Los motivos 
decorativos de las tres placas están coordinados combinando temas vegetales y círculos. 
La pieza está rematada por una borla de seda de hilos azules. 
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El esmalte, de color azul en distintas partes de las plazas y blanco en los motivos 
circulares de la plaza intermedia es del tipo champlevé. 
 
 
 
Figura. Pieza de enjezamiento con escudo de la banda 
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Figura. Pieza de enjezamiento con escudo de la banda. Detalles de las placas y de su ornamentación. 
Reverso. MAN. Madrid. 
- Placa de enjaezamiento. MAN. Madrid 
Nº INV.:  51005. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre dorado, originalmente esmalte. 
  
111 
 
 
  
Figura. Placa de enjaezamiento. MAN. Madrid. Detalle de la parte inferior 
rectangular, mostrando el rombo en el cual estaba engastada la placa de 
esmalte perdida. Parte superior de la placa mostrando la decoración de 
ataurique con roleos terminados en tréboles o flores de tres pétalos. 
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- Placa de enjaezamiento. MAN, Madrid 
Nº INV.: 2001/136/47. 
Nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre o hierro dorado y esmalte champlevé. 
Placa alargada, semejante a alguna de las que hemos visto del IVDJ. Con 
inscripción en el interior de un cartucho. Con restos de esmalte champlevé en colores 
blanco, rojo y azul .  
                          
Figura. Placa de enjaezamiento. MAN. Madrid. 
- Placa de enjaezamiento con “nudo de salomón”. MAN, Madrid 
Nº INV.: 51006. 
Nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre o bronce  
Esta placa es semejante  a la que hemos mostrado anteriormente  del IVDJ, 
también con un “nudo de Salomón “en su centro, aunque aquella presenta un mejor estado 
de conservación. La diferecia con dicha placa está en que esta carece de las bandas con 
inscripciones, por lo que es  de menor  longitud. La tecnica del esmalte sería mixta, con 
champlevé para las zonas amplias y cloisonné para detalles internos. La semejanza npo 
solo indica que procederían del mismo taller, sino que probablemente formarían parte del 
mismo conjunto de placas de enjaezamiento. 
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Figura. Placa de enjaizamiento con nudo de Salomón. 
MAN. Madrid. 
- Placa con forma circular. MAN, Madrid 
Nº INV.: 2001/136/27 
Nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: cobre dorado, y originalmente esmalte. 
Esta placa, aunque es semejante en su ornamentación a la placa circular del IVDJ 
presentada anteriormente (Nº INV.: 1156) por lo que podría haber formado parte del 
mismo conjunto de enjaezamiento.  
  
Figura. Placa de enjaezamiento circular. MAN. 
Madrid. 
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-  Placa con decoración de lacería. MAN. Madrid 
Nº INV.: 2001/136/48 
Época nazarí, siglo XIV-XV 
Material: cobre dorado y esmalte creo que cloisonné. 
Interesante pieza en las que se presentan los tres tipos de motivos decorativos 
frecuentes en el arte nazarí: los temas de lacería, de ataurique y epigráficos. La técnica 
del esmalte es aquí mixta: champlevé para las zonas grandes y cloisonné para los detalles. 
Se observan claramente los tabiques que forman los cloissons. Con restos de esmalte 
blanco en las lacerías, y del rojo y verde en otros motivos. En la parte superior, presenta 
una inscripción en cursiva, inscrita en un rectángulo. Como el resto de las placas del 
MAN, está unida a un fragmento de correaje, de cuero. 
   
Figura. Placa con tema de lacería, ataurique e inscripción. MAN. 
Madrid. 
Placas de enjaezamiento. Colección David, Copenhague 
Son cuatro placas muy semejantes a algunas de las presentadas del IVDJ con las 
típicas formas alargadas o cuadradas lo que nos indica su origen nazarí. La decoración  es 
también semejante, con técnica mixta para el esmalte, champlevé para las zonas amplias 
y cloisonné polícromo para los detalles, así como la gama de colores y los motivos: 
inscripciones, temas vegetales, flores, etc. 
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Figura. Placas de enjaizamiento. Colección David, Copenhague. 
- Cuatro placas de enjezamiento 
Placas de enjaezamiento nazaríes (siglo XV), subastadas y vendidas en 2011 en 
Sotheby´s, se desconoce su paradero actual. La plaquita con dos flores de loto es 
semejante a una del IVDJ. Las presentamos como una muestra de piezas conservadas en 
colecciones privadas y que pueden surgir en cualquier momento a la luz. 
 
Figura. Placas de enjaezamiento subastadas por 
Sotheby´s.Paradero desconocido. 
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Pinjantes  del Instituto Valencia de Don Juan de Madrid.  
De los más de 500 pinjantes conservados en el IVDJ, hemos seleccionado algunos 
que presentan epigrafía islámica, crecientes lunares y otros motivos vinculados al ámbito 
nazarí. A diferencia de las placas de enjaezamiento presentadas antes, los pinjantes  
esmaltados presentan generalmente esmalte del tipo champlevé o excavado, reservándose 
el cloisonné para piezas de gran riqueza, sin duda destinadas a personajes destacados de 
la corte nazarí o de la propia familia real. Como hemos mencionado antes, los pinjantes 
del IVDJ han sido catalogados por Martín Ansón por lo que,  salvo algunas excepciones, 
no incluimos fichas individuales, sino más bien un “recorrido visual152”. 
- Pinjante esmaltado con tres placas. IVDJ153, Madrid 
Nº INV.:  1163. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales, cobre dorado154 con esmalte champlevé. 
Dimensiones: 18,5 cm. (longitud total). Pieza superior: 11 cm. X 6 cm. Pieza 
intermedia: 3 cm. (diámetro). Pieza inferior: 7cm. x 4,5 cm.  
Esta pieza, sin duda el pinjante más espectacular que ha llegado hasta nosotros, 
conservado en el IVDJ, ha sido hace poco restaurado en el IPCE, donde hemos podido 
estudiarlo y fotografiarlo. Está formado por tres placas engarzadas, una superior con 
forma aproximadamente triangular, una intermedia circular y una inferior con forma 
rectangular, aunque terminada en un semicírculo en su parte superior. Por su forma podría 
ser una pieza pensada para la frente del caballo, de manera que la pieza superior iría fija, 
mientras que las dos inferiores colgarían. 
Este pinjante está ornamentado con esmalte champlevé  o excavado en el que se  
observan motivos decorativos de ataurique, geométricos e inscripciones en cursivo 
                                                
152  Martín Ansón, Mª L. La colección de pinjantes y placas de arnés medievales del Instituto Valencia de 
Don Juan de Madrid. Universidad Autónoma de Madrid. Instituto de  Valencia de Don Juan, 2004. 
153 Martín Ansón, Mª L.  La colección de pinjantes…,op.cit., p.492. 
154 Comunicación personal de Isabel Herráez ( IPCE ) quien ha llevado a cabo en 2015 la restauración del 
pinjante en el IPCE de Madrid. 
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encerradas en círculos o cartuchos. El color del esmalte es azul, pero con diferentes tonos, 
apreciables al observar de cerca la pieza.  Hemos encontrado cuatro tonalidades distintas 
de azul: oscuro cobalto, verdoso, claro y blanquecino. 
  
 
Figura. Pinjante esmaltado con tres placas. Anverso y reverso. Placa superior. IVDJ, Madrid. 
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Figura. Pinjante esmaltado de tres piezas. Placas central e inferior. Detalle de las inscripciones. 
IVDJ, Madrid. 
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Figura. Pinjante esmaltado de tres piezas. Detalle de distintas zonas esmaltadas 
mediante champlevé, con los cuatro tonos de azul del esmalte (de la parte 
superior a la inferior , y de izquierda a deracha): azul oscuro tipo cobalto, azul 
verdoso, azul claro y azul blanquecino. IVDJ, Madrid. 
- Pinjante dorado y esmaltado con estrella de seis puntas. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 5601 
Época nazarí. Siglo XV. 
Materiales: cobre, oro y esmalte champlevé. 
Dimensiones: 10,5 cm. (longitud total). Pieza inferior: 8,2 x 6.5 cm.  
Se trata de un pinjante en muy buen estado de conservación, en el que se aprecian 
los colores vivos del esmalte (rojo, azul, blanco…), así como el oro que lo recubre. Ha 
sido recientemente restaurado en el IPCE, en donde hemos podido estudiarlo y 
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fotografiarlo. Su ornamentación, con una estrella de seis puntas con un motivo floral en 
su centro, nos habla de su origen nazarí. En el IVDJ se conserva otro pinjante con el 
mismo motivo de estrella. Por último, en el MLG hemos encontrado un pinjante con el 
mismo motivo de la estrella central, aunque ha perdido el esmalte y el oro.  
  
  
Figura. Pinjante dorado y esmaltado con estrella de seis puntas. Anverso y reverso. 
Pinjante dorado con estrella de seis puntas IVDJ. Madrid. Pinjante con estrella de seis 
puntas. MLG, Madrid. 
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Figura. Pinjante dorado y esmaltado con estrella de seis puntas. Detalles de la ornamentación.  IVDJ. 
Madrid. 
Otros pinjantes del Instituto Valencia de Don Juan 
A continuación mostramos una serie de pinjantes del IVDJ que consideramos 
podrían ser de origen nazarí. Presentan inscripciones en árabe, así como motivos 
relacionados con dicho ámbito.  
  
Figura. Pinjante con creciente lunar y estrella. Anverso y reverso. Nº INV.  5580. IVDJ, Madrid. 
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Figura. Pinjantes. (Nº INV.: 5573/  Nº INV.:  5720/ Nº INV.:  5398/  Nº INV.: 5600/ Nº INV.:  5582/  Nº 
INV.: 5567/ Nº INV.: 5571/  Nº INV.:  5583/ Nº INV.:  5592). IVDJ, Madrid 
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Figura. Pinjantes. (Nº INV.: 5570 / Nº INV: 5587/  Nº INV.:5713/ Nº INV.: 5714/  Nº INV.: 5729/ Nº 
INV.: 5731/  Nº INV.:  5717/ Nº INV.: 5584). IVDJ, Madrid. 
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Pinjantes y placa de enjaezamiento del museo Lázaro Galdiano de Madrid 
En el Museo Lázaro Galdiano se conservan una serie de pinjantes, de los que 
hemos seleccionado los que pensamos que tienen influencia nazarí155. Entre ellos hay 
algunos semejantes a otros de la colección del IVDJ mostrados anteriormente. A 
continuación presentamos algunas de estos pinjantes así como una interesante placa de 
enjaezamiento, con una decoración de sebka. 
  
Figura. Pinjante con forma de creciente lunar. Anverso y reverso. Nº INV.: 4514. MLG, Madrid  
 
 
Figura. Pinjante con creciente lunar.  
Nº INV.: 4516. FLG, Madrid. 
                                                
155 Martín Anson, Mª L., “La colección de pinjantes del Museo Lázaro Galdiano”, Goya, nº 193-195, 1986.   
  
125 
 
  
Figura. Pinjantes. FLG, Madrid. Nº INV.: 4507 y 4526 
 
 
Figura. Placa de enjaezamiento con decoración de 
sebka. FLG, Madrid. Nº INV.: 4527. 
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5.2.4. Otras piezas destacadas 
- Cabos de ahogadero156. Kunsthistoriches Museum, Viena157 
Son dos piezas extraordinarias, ornamentadas con esmalte cloisonné polícromo, 
que por una de las caras forma una red de tipo sebka, rematada en su extremo inferior por 
una cabeza de león con las fauces abiertas, mientras que por la otra, en plata dorada  
trabajada con labor de grabado y nielado, en bandas paralelas, muestra una cadena de 
entrelazo, estando rematada por un escudo de la banda nazarí acompañado de 
inscripciones. Son piezas que debieron de formar parte del equipo de un personaje de la 
familia real nazarí o de su entorno más próximo, como atestigua la presencia del escudo 
de la banda. En el Museo de la Alhambra existe una placa de enjaezamiento con una 
cabeza de león semejante, aunque la pieza sea de inferior calidad. 
  
Figura. Cabos de ahogadero (piezas de enjaezamiento). Anverso y reverso. Kunsthistoriches Museum, 
Viena. 
                                                
156 Corresponden a piezas de enjaezamiento. 
157  Álvaro Soler, “Cabos de ahogadero, guarnición para arnés”. Al-Ándalus…, op. cit., p.297.   
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Figura. Detalles de la cabeza de león y del escudo de la banda. Detalles de la decoración. Cabos de 
ahogadero (piezas de enjaezamiento). Kunsthistoriches Museum, Viena. En el centro, contera de correaje 
con cabeza de león, nazarí, R 2004, Museo de la Alhambra. Granada. 
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- Guarnición de cabezada. British Museum, Londres 
Otra pieza destacada de gran riqueza, en la que se combinan, alternándose placas 
ornamentadas con esmalte cloisonné polícromo, con otras dorada y grabadas, con motivos 
de ataurique. Hay cierta semejanza con el ajedrezado que presentan los estribos 
esmaltados del IVDJ presentados anteriormente. 
 
  
Figura. Guarnición de cabezada. Detalles de las piezas. British Museum, Londres. 
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- Piezas de enjaezamiento. Museo Nazionale del Bargello, Florencia 
Son dos conjuntos de piezas de enjaezamineto de caballo, no muy conocidas, 
semejantes a las arteriores, tanto desde el punto de vista técnico como el decorativo, en 
cbre dorado y esmalte cloisonné, características del siglo XV nazarí.  
 
 
  
Figura. Piezas de enjaezamiento. Detalle del esmalte. Museo Nazionale del Bargello, 
Florencia. 
- Casco. Metropolitan Museum of Art158, Nueva York . 
Nº INV.: 1983.413. 
Época nazarí, finales siglo XV. 
Materiales: acero, oro, plata, y esmalte cloisonné. 
Dimensiones: 20 cm. (altura), 20,6 (ancho), y 26,7 (fond ). 
                                                
158 Soler, A., “Celada de parada”, en Al-Ándalus…,  op. cit., p. 294-295. 
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Esta pieza es un casco con la forma típica de una celada española de finales del 
siglo XV. Se caracteriza por su gran  riqueza material y decorativa, lo que nos indica que 
se trata de  un arma  pensada para desfiles o ceremonias. 
El casco está dorado en toda su superficie, excepto el borde inferior, que va 
plateado. Lo que confiere a esta pieza su riqueza, es la presencia insertada de una  serie 
de placas de pequeño tamaño,  de esmalte cloisonné polícromo, en colores blanco, negro, 
verde, rojo y azul. Originalmente presentaba 116 placas de las que se han perdido 22. Las 
placas presentan forma circular, de lágrima o hexagonales, y están distribuidas en la 
superficie del casco siguiendo un patrón simétrico, formando varios círculos en torno a 
una placa central de mayor tamaño, o alineadas en bandas. Los motivos decorativos del 
esmalte son principalmente nudos de Salomón, temas vegetales de tipo ataurique e 
inscripciones. 
En la zona inferior de la parte trasera hay dibujadas, mediante grabado y nielado 
seudoinscripciones formando un ancha banda y, sobre esta, un motivo que recuerda al 
perfil lateral típico de un estribo nazarí, con roleos vegetales en su interior. 
Estamos ante una pieza de gran calidad y belleza, y sin embargo peculiar, rara, 
única en su género. Pensamos que se trata de otro ejemplo de pieza híbrida, cuyo 
comitente pudo ser tanto un noble nazarí como cristiano, realizada probablemente en un 
taller granadino, sobre todo por la presencia dominante del esmalte cloisonné, que como 
ya se ha indicado anteriormente era en ese momento exclusivo del mundo nazarí. 
Creemos en la vinculación nazarí de esta pieza, ya que la técnica, colores y motivos 
decorativos de los esmaltes son muy semejantes a los que hemos encontrado en la 
ornamentación de las empuñaduras de algunas espadas jineta, en determinadas joyas 
nazaríes y en otras piezas que también consideramos híbridas, como el exvoto de Don 
Juan de Zúñiga o las tapas de encuadernación de los Reyes Católicos, estudiadas en otros 
capítulos del presente trabajo. 
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Figura. Casco o celada de parada esmaltado. Celadas de parada española del siglo XV. Metropolitan 
Museum of Art. Nueva York 
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Figura. Casco o celada de parada esmaltado. Detalles de la decoración grabada y del esmalte cloisonné. 
Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
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- Elementos de cinturón o de brida de caballo. Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York159. 
Nº INV.: 17.190.962 a-j. 
Época nazarí, siglo XV. 
Materiales: cobre dorado , y esmalte cloisonné. 
Dimensiones: 6,1 x 6,1 x 8,8 cm. (piezas grandes), 3,7 x 3,5 x 0,6 cm. (piezas 
medianas), 2.7 x 2,2 x 0,7 cm. (pieza pequeña). 
Es un conjunto de diez piezas, aunque originalmente debió tener más, que 
formaban parte de un cinturón, quizá un tahalí de espada, o tal vez de una brida de caballo. 
La calidad de los elementos conservados nos indica que se trataba de una pieza magnífica, 
una verdadera joya. Las placas o elementos están decoradas con esmalte cloisonné  
polícromo, semejante al que hemos observado en las piezas mostradas anteriormente, 
tanto desde el punto de vista técnico como decorativo, con motivos semejantes realizados 
en la misma gama de colores. Todo ello sugiere la existencia de un taller de metalistería 
y esmaltería encargado de la producción de estas piezas destacadas vinculado a la corte 
nazarí. 
 
Figura. Elementos de cinturón o brida de caballo. Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
 
 
                                                
159  Juan Zozaya, “Adornos para brida de caballo o para cinturón”, Al Ándalus…, op.cit, p.302. Este conjunto 
es también una donación de J.Pierpont Morgan al Museo en 1917. 
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Figura. Elementos de cinturón o brida de caballo. Reverso. Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York. 
 
 
  
  
Figura. Elementos de cinturón o brida de caballo. Piezas. Metropolitan Museum of Art, 
Nueva York. 
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En el IVDJ de Madrid se conserva una pieza suelta, de forma rectangular 
terminada en punta, que dadas sus características (tamaño, forma, técnica y 
ornamentación) sin duda es pareja de la pieza “apuntada” perteneciente al conjunto del 
Metropolitan, como puede comprobarse al compararlas. Esta pieza se describe a 
continuación. 
  
Figura. Comparación entre la pieza “apuntada” sin pareja del conjunto del 
Metropolitan (izquierda) con la pieza semejante del IVDJ  (derecha). 
- Pieza de enjaezamiento. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: Época nazarí, siglo XV. 
Materiales: cobre dorado y esmalte cloisonné. 
Dimensiones: 5,5 cm x 3,5 cm x 0,5 cm. 
Pieza que sin duda corresponde al conjunto conservado en el Metropolitan 
Museum of Art mostrado anteriormente. Como las otras piezas de este conjunto, está 
ornamentada con esmalte cloisonné polícromo y con labores de repujado, filigrana y 
granulado que dibujan temas de ataurique, con roleos que terminan en flores de cuatro 
pétalos. Formaría pareja con la pieza de igual forma de dicho conjunto. La placa de 
esmalte presenta  una forma lobulada con dos flores en rojo, blanco, y azul verdoso. El 
tratamiento técnico y decorativo coincide con otras piezas nazaríes realizadas con esmalte 
cloisonné polícromo, mostradas en el presente capítulo, lo que sugiere que proceden todas 
ellas de un taller de esmaltería y platería vinculado a la corte nazarí. Es tu tipo de esmalte 
característico y, en nuestra opinión específico de la platería nazarí. 
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Figura. Anverso, reverso y laterales. Detalle de la labor de granulado y filigrana, con roleos. Pieza de 
enjaezamiento con esmalte cloisonné. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Detalle de la placa de esmalte. Pieza de enjaezamiento con esmalte cloisonné.  IVDJ. Madrid. 
- Placa de sujeción al tahalí de la vaina de la espada de Sancho IV con esmalte 
cloisonné. Museo de Tapices y Textiles de la catedral de Toledo 
Es una pieza prácticamente desconocida160 muy semejante a las mostradas 
anteriormente, de cobre dorado, ornamentadas con esmalte cloisonné polícromo, que 
formaban parte de correajes o de las vainas de las espadas jinetas como placas colgantes 
de sujeción al tahalí. 
Con forma rectangular, está rematada por una hilera de pequeños merlones en uno 
de sus extremos, mientras que el otro termina en punta con perfil lobulado. Está  
ornamentada en su centro con una placa de esmalte cloisonné  tetralobulada con motivos 
florales y vegetales, sobre un fondo que parece de ataurique, realizado mediante filigrana 
y granulado. Dado que la espada está datada en el siglo XIII, de ser de esa época, 
constituiría uno de los primeros ejemplos conocidos de esmalte cloisonné nazarí que ha 
llegado hasta nuestros días. Si este fuera el caso, podría tratarse de  un encargo directo 
del propio monarca. Por otra parte, la espada es en sí misma, en su empuñadura, una pieza 
híbrida, ya que combina elementos cristianos con otros de origen nazarí. No obstante dada 
la semejanza con otras placas de este tipo datadas en el siglo XV, no descartamos la 
                                                
160 Hemos conocido esta pieza gracias al profesor Ruiz Souza que la “descubrió”, en una visita al 
recientemente inaugurado Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo, y nos avisó 
inmediatamente de su existencia. Posteriormente hemos tenido ocasión de observarla en una visita a dicho 
Museo. 
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posibilidad de que se sea de época posterior y que simplemente se añadiera a la vaina de 
la espada espada en otro momento. 
 
Figura. Espada y vaina de  Sancho IV. Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de 
Toledo. 
 
Figura. Placa de sujeción al tahalí de la vaina de la espada de Sancho IV, con esmalte 
cloisonné. Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo. 
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- Pieza de plata con escudos de la banda. IVDJ, Madrid 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Materiales: plata, esmalte cloisonné. 
Dimensiones: 11,5 cm x 2,3 cm. 
Es realmente un fragmento (partido en dos), de una pieza decorativa de algún tipo 
de objeto. Con forma de banda o friso, probablemente  formaría parte de la ornamentación 
de algún mueble de tamaño pequeño, como una arqueta de madera, o quizá de algún 
cinturón o correa de enjaezamiento o silla de montar de caballo, fijada a la madera o al 
cuero. 
El friso está formado por dos bandas de plata horizontales, rectas,  en cuyo interior 
se disponen cinco placas con forma  tetralobulada, con distintos motivos decorativos, en 
las que se alterna el esmalte con labores de filigrana y granulado. 
 Estos son, de izquierda a derecha : 
- Pieza con escudo de la banda nazarí en su centro en esmalte cloisonné polícromo 
rodeado de temas de ataurique. 
- Pieza labrada en plata, con una X que la divide en cuatro lóbulos , cada una de ellas 
con un botón circular.  
- Placa en esmalte cloisonné polícromo, con temas de ataurique, en colores azul, 
blanco, rojo, y verde. 
- Placa labrada en plata con una X que la divide en cuatro lóbulos, en los que se 
observan estrellas de seis puntas. 
- Pieza con escudo de la banda nazarí, semejante a la primera de la izquierda. 
La presencia del esmalte cloisonné polícromo confirma la procedencia nazarí de 
la pieza. Además los escudos de la banda, asociados a la dinastía reinante, nos hablan de 
un objeto  que debió pertenecer a algún miembro la familia real nazarí o su círculo más 
íntimo. Una vez más el tipo y características del esmalte nos indica la labor de un taller 
de platería y esmaltería vinculado a la corte nazarí. Este simple fragmento nos da idea del 
lujo y sofisticación que alcanzaron las artes suntuarias nazaríes, desarrollada en los 
talleres vinculados a la Alhambra. Hemos de insistir en que el esmalte cloisonné, sin duda 
uno de los tipos de esmalte de mayor riqueza material y de gran virtuosismo técnico sólo 
se producía en ese momento en Europa en el reino nazarí.  
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Figura. Pieza de plata en forma de friso con escudos de la banda. Anverso y reverso. Ornamentación de 
la parte interior, en ángulo con el friso. Detalle de los puntos por los que iba clavada al mueble o pieza   
que ornamentaba. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Pieza de plata en forma de friso con escudos de la banda. Detalle de las cinco placas 
tetralobuladas que la ornamentan, con los escudos de la banda, temas de ataurique e 
inscripciones. IVDJ, Madrid. 
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- Placa de oro y esmalte. Walters Art Gallery, Baltimore161 
Es otra pieza de época nazarí, del mismo tipo que las anteriores, decorada con 
esmalte cloisonné polícromo. La forma recuerda a la cubierta de un libro, es posible que 
fuera un amuleto contenedor de versos de Corán. Presenta en su centro un círculo en 
esmalte en el que hay un anillo de nudos salomónicos enlazados. Este círculo está inscrito 
en un cuadrado ornamentado con temas vegetales de ataurique, como roleos y con una 
flor de seis pétalos en cada una de las esquinas, realizada mediante filigrana y toques de  
granulado. 
En un banda perimetral se observan ocho plaquitas de esmalte circulares (una de 
ellas perdida), simétricamente dispuestas, con motivos de flores y estrellas muy 
semejantes, por ejemplo, a los del casco del Metropolitan. Entre las placas encontramos 
las palabras correspondientes a una inscripción en árabe, realizada mediante filigrana, 
acompañada de toques de  granulado en el fondo.   
  
Figura. Placa nazarí con esmalte (11,2 cm x 10,2 cm). Walters Arts Gallery. Baltimore. 
- Placa de cinturón. British Museum, Londres 
Es otra pieza de época nazarí, de forma rectangular, del mismo tipo que las 
anteriores, realizada en cobre dorado, ornamentada con esmalte cloisonné polícromo. La 
superficie de la placa está compartimentada mediante bandas de esmalte de distintos 
colores, que forman un óvalo central, en cuyo centro hay una flor. En la parte superior,  
                                                
161 Gonzalez, V., Emaux…,  op.cit., p.113. Esta pieza es calificada como amuleto por la autora. 
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destaca un “nudo de Salomón” en blanco, sobre fondo rojo y azul, así como una 
decoración de ataurique con tallos realizados con la cinta del cloisonné, que terminan en 
flores de esmalte blanco, en un patrón muy semejante al que presentan las placas de 
esmalte de la funda de encuadernación de los Reyes Católicos, estudiada en el capítulo 
13 de este trabajo. 
 
Figura. Placa de esmalte  cloisonné (pieza de cinturón, 5 cm. 
longitud )British Museum. Londres. 
- Abrazadera de vaina de espada jineta. Victoria and Albert Museum, Londres162. 
Nº INV.: M. 58-1975. 
Época nazarí, siglo XV. 
Materiales: Cobre dorado y esmalte cloisonné polícromo. 
Dimensiones: 7,3 x 14,6  x  1,4 cm. 
Esta pieza constiyuye otro ejemplo de trabajo producido en un taller vinculado a 
la corte nazarí, y destinada a una persona de la familia real o próximo a ella, como 
atestigua la presencia del escudo de la banda. Por su forma es identificable con una 
abrazadera o zuncho de la vaina de un aespada jineta, incluyendo la pieza que cuelga de 
una anilla lateral que servía para la sujección al tahalí.  
La labor del esmalte es muy semejante a la que presentan las piezas que se han 
presentado anteriormente, tanto en la técnica como en los colores del esmalte (blanco, 
rojo, verde, etc.). Además del escudo, presenta temas de ataurique en esmalte. La 
decoración se completa con una labor de grabado que dibuja temas de ataurique, con 
roleos rematados en tréboles o motivos florales, sobre un fondo de granulado. 
                                                
162 Roser-Owen, M., Arte Islámico en España. Fundación Tres Culturas del Mediterráneo. Turner. 2010. 
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Figura. Abrazadera de vaina de espada con colgante. Detalle del escudo de la banda.  
Victoria & Albert  Museum. Londres. 
- Elemento de cinturón. Museo de Arte Islámico. Doha, Qatar 
Época nazarí, siglo XIV. 
Cobre dorado  y  esmalte cloisonné . 
Subastado en Sotheby´s de Londres en 2008, hoy en el Museo de Arte Islámico 
de Doha, Qatar. Se trata de una pieza con una labor deslumbrante de esmalte cloisonné 
polícromo. Es una pieza alargada en la cual, en franjas, se observan inscripciones en las 
que se lee “Gloria a nuestro Señor el Sultán”. En el espacio central, mediante lacería se 
crea una  estrella de ocho puntas. Dispersos en el fondo, aparecen motivos aislados de 
ataurique. 
 
Figura. Elemento de 
cinturón. Museo Arte 
Islámico. Doha. Qatar. 
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6. LA  JOYERIA NAZARÍ163 
6.1. Introducción 
Las joyas de adorno personal formaban parte del atavío nazarí de las clases 
acomodadas, de la nobleza y de la familia real. Es conocido el pasaje en el que el gran 
cronista Ibn Al Jatib, en una de sus obras más destacadas, la Lahma al-badriyya o 
“Historia de los Reyes de la Alhambra”,  menciona  las joyas nazaríes164: 
“Las joyas de los ricos, como por ejemplo, collares, brazaletes, ajorcas y 
pendientes son , hasta hoy día, de oro puro e, incluso, muchos adornos de los pies, de los 
que no son precisamente ricos, están hechos de plata pura. Las piedras preciosas, como 
el jacinto, topacio, esmeralda, y aljófar, son copiosas entre las personas que ocupan una 
posición elevada, al arrimo de la sombra protectora del gobierno, o son de familia de 
rango abolengo. Sus mujeres son bellas, medianamente gruesas, de cuerpo agraciado, 
cabellos sueltos y abundantes, blancos y limpios dientes, aliento perfumado, ademanes 
gravosos, palabras discretas y fina conversación. Solo obsta que es rara entre ellas la talla 
alta, y que han llegado al colmo hoy día en la variedad de los adornos, el empleo de  
afeites, la emulación de los tisúes de oro y brocados, y la frivolidad en las formas de los 
atavíos”. 
6.2. La joyería islámica. El origen de la joyería nazarí 
La joyería islámica primitiva refleja, técnica y estilísticamente, las tradiciones 
sasánidas y bizantinas entre otras, que fueron asimiladas en los países conquistados que 
pasaron a formar parte del Islam, y especialmente en  dos importantes áreas geográficas, 
el nordeste de Irán, y la zona sirio-egipcia durante  las épocas fatimí, ayubí,  y mameluca,  
                                                
163 Sobre la joyería andalusí, nazarí y de la zona sirio-egipcia, véase:  Cambil Campaña, I. , “La orfebrería 
Hispanomusulmana. Las joyas del museo de La Alhambra”, en Pieza del mes en el Museo de La Alhambra, 
Febrero, 2014,   Jenkins, M., and Keene, M.,  Islamic Jewelry in the Metropolitan Museum of Art, New 
York, 1982,  Bush, O., “Art of Spain, North África, and  Western  Mediterranean”, y Carboni, S., “Art of 
Egypt and Syria (10 th to 16th centuries )”, en Masterpieces from the Department of Islamic Art in the 
Metropolitan Museum of Art (Ekhtiar, M.D., Soucek, P.P., Canby, S.R., and Haidar, N.N., Eds.), The 
Metropolitan Museum of Art, New York, 2012, pp.53 -85 y 136-199. 
164 Ibn Al Jatib, “Historia de los Reyes de la Alhambra” (Molina, E., y Casciaro, J.Mª,  Eds.). Universidad 
de Granada, 2010 (2ª Ed.), p.129. 
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desde el siglo XI  hasta la conquista otomana a comienzos del siglo XVI165. Desde la zona 
sirio-egipcia y con la expansión del Islam por el norte de África, su influencia llegaría a 
Al-Ándalus, en donde ya en época califal la joyería alcanzaría cotas elevadísimas. 
En Egipto y Siria, durante el periodo fatimí (909 -1171), las artes suntuarias  
experimentaron un gran auge, que se tradujo en la producción de lujosas piezas de todo 
tipo. Los miembros de la corte fatimí apreciaban especialmente los objetos tallados a 
partir de piedras semipreciosas, como el cristal de roca transparente, los trabajos del vidrio 
esmaltado, la cerámica, y como no podía ser menos, la joyería166. 
En el periodo, relativamente corto, de los ayubíes  (1169-1250 en el Cairo,  y hasta 
1260 en Damasco y Alepo), Siria llegó a ser líder en la manufacturación de objetos de 
lujo de vidrio, de cerámica y de  los trabajos del metal. Estimulados por la transferencia 
a Siria de artífices del metal procedentes de Mosul (Iraq), en la regiones bajo dominio 
ayubí  surgen objetos espléndidos de metal con incrustación de plata y oro. 
Con la toma del poder de los mamelucos en 1249, se inicia un largo periodo  que 
se alarga hasta la conquista otomana (1249 – 1517). En este período cobra especial 
relevancia la capital,   El Cairo. El periodo  mameluco  es además importante por el  papel 
intermediario que jugó  en el comercio entre el  mar Mediterráneo y el océano Indico, a 
lo largo de 250 años167. 
6.3. La joyería Fatimí 
La joyería floreció bajo los fatimíes. Las  joyas eran producidas en gran cantidad 
para comitentes reales y patricios168. Los fatimíes se inspiraron especialmente en Bizancio 
para la creación de un tipo de joyería caracterizada por sus aspectos innovadores y por su 
complejidad. Los rasgos técnicos más destacados de la joyería fatimí, son la utilización 
del oro y de la plata en la elaboración de piezas, con las siguientes características: 
                                                
165 Jenkins, M., and Keene, M., Islamic Jewelry …, op. cit., pp. 8, 9, 37 y 92. 
166  Carboni, S., “Art of Egypt and Syria ( 10 th to 16th centuries )”, en Masterpieces …, op. cit.,  
167  Id., Ibidem., p.138. 
168  Carboni, S., “Art of Egypt and Syria ( 10 th to 16th centuries ) “, en Masterpieces…op.cit., p. 151. 
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- Construcción de  piezas huecas de distintas formas, que podríamos denominar “de  
caja hueca” ( hollow box- like en la literatura inglesa). 
- Ornamentación con labor de filigrana. 
- Ornamentación con labor de granulado169. 
Estas técnicas continuaron caracterizando a la joyería de las épocas ayubí y 
mameluca170, aunque con el tiempo se produjeron  algunas modificaciones , sobre todo en 
cuanto al tipo de motivos decorativos utilizados. 
Los fatimíes practicaron la técnica del esmalte cloisonné polícromo. Aunque este 
tipo de esmalte  (conocido en la literatura árabe como mina) está más asociado a Bizancio, 
fue muy apreciado en el Egipto fatimí. Se cree que algunas de las placas de esmalte que 
adornan las joyas fatimíes fueron al principio importadas de Bizancio y luego montadas 
en su marco de oro por plateros fatimíes. En cualquier caso, otras piezas de esmalte de 
este periodo presentan inscripciones en árabe, por lo que no cabe duda de que los artífices 
del oro fatimíes adoptaron llegaron a dominar la técnica  del esmalte cloisonné polícromo. 
A continuación presentamos imágenes de algunas piezas de origen fatimí, y 
mameluco en las que pueden observarse las características de este tipo de joyería arriba 
mencionadas. Algunas de estas piezas están recogidas junto con otras en un Anexo al 
final del capítulo. 
 
                                                
169 Las técnicas de la filigrana y el granulado eran conocidas y utilizadas en la construcción de joyas desde 
el  mundo antiguo , por ejemplo en la joyería persa de origen sasánida. Sin embargo estas técnicas son 
desarrolladas y empleadas  en la joyería de época fatimí como no se había visto anteriormente. 
170 Jenkins, M. “Mamluk Jewelry : Influences and Echoes”, Muqarnas, 5, (1988), pp. 29-42. 
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Figura. Elementos de collar. Periodo fatimí. Egipto o Siria, siglo XI. Oro trabajado con labor de  filigrana 
y granulado. Metropolitan Museum of Art. Nueva York/ Brazalete. Periodo fatimí. Siria. Oro con labor de  
repujado. Museo Nacional de Beirut, Líbano./ Pareja de zarcillos (presentando ambas caras). Época fatimí. 
Siria, siglo XI. Oro con labor de  filigrana y granulado. Metropolitan Museum of Art. Nueva York./ Colgante 
con aves afrontadas. Período fatimí. Egipto, siglo XI. Oro con labor de filigrana y granulado, turquesa y  
placa de esmalte cloisonné.  Metropolitan Museum of Art. Nueva York./ Colgante con aves afrontadas. 
Egipto, época fatimí, siglo XI. Oro con labor de  filigrana y granulado, y esmalte cloisonné polícromo. 
British Museum, Londres./ Colgante.  Periodo  fatimí,  siglo XI. Oro con esmalte cloisonné polícromo con 
inscripción y motivos vegetales .Museo de Arte Islámico de El Cairo, Egipto./Anillo. Periodo fatimí.  
Egipto o Siria siglo XI. Oro con labor de  filigrana. Metropolitan Museum of Art. Nueva York./ Brazalete. 
Época fatimí. Egipto, siglo XI-XII. Oro con labor de filigrana y granulado. Museo de Arte Islámico de 
Qatar./ Pieza de cinturón. Época mameluca. Egipto. Oro repujado, con filigrana y granulado. Museo 
Nacional de Beirut, Líbano. 
6.4. La joyería en Al-Ándalus 
6.4.1. La joyería en el califato Omeya de Córdoba. 
El comienzo de la joyería andalusí tiene lugar en época del califato Omeya de 
Córdoba, aunque alcanzará su apogeo en época nazarí. De época califal se han conservado 
varios  conjuntos de joyas, denominados “tesoros” procedentes de Charrilla (Jaén), de 
Lorca (Murcia), de Garrucha (Almería) y de Loja ( Granada ). Algunas de estas piezas se 
conservan en el IVDJ de Madrid, y otras en la Walters Art Gallery de Baltimore.  
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En estas piezas observamos ya algunas de  las características técnicas de la joyería 
fatimí, especialmente la labor de  filigrana y granulado, así como el engastado de piedras 
preciosas y de esmaltes. Pero también hemos de considerar la posible influencia de la 
joyería y platería visigodas que sin duda conocieron las árabes en los años 
inmediatamente posteriores a la conquista. 
A continuación presentamos imágenes de piezas de los  tesoros de Garrucha  y de 
Loja  del IVDJ, antecedente de la posterior y espléndida joyería nazarí 
Joyas de los tesoros de Garrucha y de Loja. IVDJ, Madrid. 
En el IVDJ, se conserva un notable conjunto de piezas de joyería de época califal, 
procedentes de los tesoros de Garrucha y de Loja, de plata y piedras semipreciosas 
engastadas, formado por varias pulseras, elementos para fijar a la vestimenta y un anillo.  
 
 
Figura. Piezas de los  tesoro de Garrucha, y  de Loja  IVDJ. Madrid. 
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Figura. Joyas de los tesoros de Garrucha y de Loja, de época califal. Brazaletes, anillo. IVDJ, Madrid. 
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Figura. Piezas de los tesoros de Garrucha y de Loja, de época califal. Adornos para insertar en la vestimenta. 
IVDJ, Madrid 
6.5. La joyería nazarí  
La joyería nazarí muestra cierta  influencia  de los modelos fatimíes, por una doble 
vía. En primer lugar, de la joyería del califato Omeya, a su vez deudora de la joyería 
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fatimí pero también, a  través de influencias posteriores de la joyería  ayubí y mameluca,   
especialmente en relación a las técnicas empleadas en las joyas nazaríes, como la filigrana 
y el granulado171.  Estaríamos ante un ejemplo más de como  las  piezas suntuarias, debido 
a su portabilidad, funcionan como transmisoras de un significado estético y social, 
difundiendo desde centros principales de moda hasta áreas más periféricas, entre ellas al 
reino nazarí de Granada, en donde serían adoptadas por las clases dirigentes, siempre 
deseosas de poseer objetos lujosos y bellos172. Sin embargo a pesar de estas influencias,  
la joyería nazarí llegó a alcanzar una notable especificidad, que hace que piezas como los 
collares o brazaletes de los tesoros de Mondújar o Bentarique, sean ya inequívocamente 
nazaríes   
6.5.1. Principales tipos de joyas nazaríes173 
Los principales tipos de joyas nazaríes son los siguientes:  
- Collares. Los collares conservados están formados por combinaciones de  piezas o 
cuentas de distintas formas y tamaños, unidas entre sí o colgantes. Al collar 
completo se le denominaba  con la palabra árabe haite o jaite.  Las piezas colgantes 
de los collares eran los alcorcíes, las piezas cilíndricas, tutes, y las oblongas o 
esferoides alcauciles (de alcaucil = alcachofa). 
- Brazaletes y ajorcas (para los brazos y tobillos). 
- Zarcillos y aretes (para las orejas). Cuando tenían forma de media luna se  
denominan arracadas. 
- Anillos (con decoración incisa, a modo de sello, o con piedras engastadas). 
- Adornos para la vestimenta (que iban cosidos a los vestidos).  
                                                
171 De la misma manera que  los plateros fatimíes ejercieron una fuerte influencia sobre la joyería del 
periodo mameluco, la joyería de estos últimos extendió su influencia a otros ámbitos, entre ellos el reino 
nazarí de Granada. Jenkins, M. “Mamluk Jewelry …, op. cit., pp. 35-36. 
172   Las piezas viajaban a través del Mediterráneo. funcionando como transmisoras de materiales preciosos, 
de técnicas y composiciones decorativas complejas. Bush, O.,  en Masterpieces…, op cit. p.77. 
173 Cambil Campaña, I. “La orfebrería Hispanomusulmana…, op.cit. 
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Las joyas eran portadas sobre todo  por las damas  nazaríes como nos cuenta Ibn 
Al-Jatib174, pero también los varones eran aficionados a usar joyas como anillos, en 
cinturones, o engarzadas en la vestimenta. Eran regalos que se hacían a las damas con 
ocasión de su matrimonio. El trabajo de los plateros  no solo abarcaba las joyas de adorno 
personal, sino otros elementos  de ornato que formaban parte de la panoplia del jinete 
nazarí, como las empuñaduras,   vainas,  y tahalíes de las espadas jinetas, dagas de orejas, 
cascos, placas de enjaezamiento, y también pequeños objetos de metal que formaban parte 
del ajuar doméstico, como botes o arquetas. 
A pesar del problema que supone la conservación de las joyas, ya que debido a  
sus materiales preciosos eran frecuentemente deshechas y fundido el metal para crear 
piezas nuevas,  se han conservado numerosas  piezas  de la joyería nazarí que nos permiten 
tener un acertado conocimiento de este tipo de arte suntuaria, en sus aspectos material, 
técnico y decorativo. 
Hemos de destacar los “tesoros” de época nazarí encontrados en localidades 
andaluzas como Bentarique (Almería), Mondújar (Granada) o Bérchules (Granada). Estas 
piezas constituyen verdaderos testimonios de la joyería nazarí de la época  (siglos XIV-
XV),  ya que se han conservado  en general tal como eran, sin modificaciones, los que 
hace de ellas   verdaderas fuentes para el Historiador del Arte. 
Tesoro de Bentarique (Almería). MAN, Madrid 
Entre sus piezas destacan: 
- Dos ajorcas de oro repujado. 
- Un collar de filigrana con colgante central. 
- Nueve sartales de aljófar con colgantes de oro. 
- Dos brazaletes de plata (hilo grueso de plata torcido). 
 
                                                
174 Al Jatib, I. Historia de los Reyes de la Alhambra o El  resplandor de la luna llena acerca de la dinastía 
nazarí. (Al-Lamha al-badriyya ).Casciaro Ramírez, J.M.ª y Molina López, E. (trad.). Universidad de 
Granada, 2ª Ed., 2010., p.129. 
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Tesoro de Mondújar (Granada). MAN, Madrid 
Entre sus piezas destacan: 
- Un  collar de filigrana con colgante central y otros laterales piramidales. 
- Un conjunto de nueve  brazaletes de plata. 
- Un collar de seis cuentas esferoides. 
- Un conjunto de piezas  longitudinales con forma  de trompeta, también 
denominadas cabetes (en el MAN se presentan  ensartadas en un cable,  pero no 
constituyen  un  collar). 
Tesoro de Bérchules (Granada). Metropolitan Museum of Art, Nueva York 
Compuesto de piezas semejantes a las de Bentarique y  Mondújar , entre las que 
destaca un collar de filigrana. 
Las piezas de estos tesoros son todas de época nazarí, y  muy semejantes  entre sí, 
en materiales, en técnicas y en  su decoración , por lo que se considera que pudieran 
proceder del mismo taller nazarí. La lámina de oro está trabajada mediante calado o 
repujado y para su ornamentación se  utilizaba la filigrana o el granulado. Las cuentas o 
elementos de los collares son huecas según el tipo sirio de piezas  semejantes a “cajas 
huecas” (hollow box-like)175. 
6.6. Estudio de piezas especificas 
6.6.1. Collares 
- ELEMENTOS DE COLLAR (COLLAR DEL “AVE MARIA”)176. 
METROPOLITAN MUSEUM OF ART, NUEVA YORK. 
                                                
175 Las técnicas de la platería nazarí están resumidas en un ANEXO, al final del capítulo. Vease también : 
Cambil Campaña , I. “La Orfebrería hispanomusulmana…op.cit.,  y Jenkins, M., and Keene, M.,  “Methal 
Techniques: The Fundamental elements of  precious metal fabrication “, en  Islamic Jewelry…, op.cit.,  pp. 
143-150, así como un glosario  de términos,  pp. 151-153. 
176  El collar fue una donación de J. Pierpont Morgan al museo , en 1917.  J.Z.,  “Piezas de Collar”, en Al-
Ándalus. Las artes islámicas en España. Catálogo de la exposición ( Dodds, J.D.  Ed.). The Metropolitan 
Museum of Art y  Ediciones El Viso, 1992, p.302. nº 73, y   Bush, O.,  “Necklace Elements”, en “Art of 
Spain, North Africa and the Western Mediterranean”, en Masterpieces from the Department of Islamic Art 
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Nº INV.: 17.190.161ª-j 
Origen nazarí, probablemente finales del siglo XV 
Materiales: oro, esmalte cloisonné  
Dimensiones: 7,6 cm (diámetro pieza circular), 8,3 cm. (longitud piezas 
polilobuladas), 5,1 cm., 3,8 cm y 2,5 cm. (longitud  piezas cilíndricas). 
Este “collar”, constituye, en nuestra opinión, el ejemplo más destacado 
conservado de la joyería de finales de la época  nazarí. Los elementos  conservados177 que 
formaban  esta soberbia pieza son los siguientes: 
- Un colgante circular de gran tamaño. 
- Cuatro colgantes con forma de palmetas estilizadas. 
- Cinco piezas cilíndricas o tubulares de distintos tamaños.  
La riqueza y policromía de esta pieza se debe a la contribución de las distintas 
técnicas utilizadas en los talleres de platería y del esmalte nazaríes de la época. La 
superficies de oro de los distintos elementos está ornamentada mediante labores de  
calado, grabado, repujado, granulado y filigrana, más la incorporación de pequeñas placas 
de esmalte cloisonné polícromo (en colores verde, blanco, y rojo), en determinadas 
posiciones de los colgantes, dispuestas simétricamente. En las placas de esmalte se 
dibujan motivos florales. 
La gran pieza circular merece ser destacada. Su circunferencia está rematada en 
una hilera de pequeñas yemas circulares, cada una de ellas originalmente con un botón de 
esmalte, algunos de ellos perdidos.  Además , en una banda ancha en torno a la roseta 
central presenta una inscripción con las primeras palabras del “Ave María” en letras 
grandes bordeadas mediante granulado:  
                                AVE MARIA GRACIA PLEN (A)   
La frase está precedida de una cruz realizada mediante repujado. 
                                                
in the Metropolitan Museum of Art  (Ekhtiar, M.D., Soucek, P.P., Canby, S.R., and Haidar, N.N., Eds.), 
The Metropolitan Museum pf Art, New York, 2012, pp.77-78.  
177  La hipotética reconstrucción del collar original, a falta de algunos de sus elementos, que observamos en 
las imágenes del Metropolitan supone que lógicamente el colgante circular ocuparía una posición central,  
mientras que las palmetas y los elementos cilíndricos irían unidos alternándose.  
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Las piezas cilíndricas están decoradas con sendas bandas de esmalte en sus 
extremos, coronadas mediante una hilera de esferas huecas  realizadas mediante filigrana.  
Las palmetas,  además de las  plaquitas de esmalte cloisonné,  presentan pequeños 
bucles que originalmente podrían haber sujetado un hilo del que posiblemente  colgarían 
perlas ensartadas de pequeño tamaño. 
La labor de granulado formando diminutas bolas de oro, proporcionan una textura 
de base a la decoración en las distintas partes de los elementos que forman el collar. 
Los elementos de este collar  guardan semejanza, tanto en su forma como en la 
decoración con  los que se observan en los de otras joyas de origen nazarí, como por 
ejemplo los collares de los tesoros de Mondújar y de Bentarique del MAN178, que 
estudiaremos a continuación. Sin embargo esta pieza, en nuestra opinión, presenta un 
mayor virtuosismo en su ejecución, además de incorporar el esmalte cloisonné polícromo, 
un lujo añadido. Encontramos también semejanza entre esta pieza, y en particular en  el 
colgante circular, con la ornamentación de algunas de las empuñaduras de espadas jinetas 
, especialmente con la “de Boabdil”,  del Museo del Ejército de Toledo, en la cual se 
observan también labores de filigrana, granulado, esmalte cloisonné  e inscripciones 
(véase los capítulos  14 y 15  del presente trabajo). 
Aunque en este collar se observa la  influencia de la joyería fatimí-mameluca179, 
especialmente en la aplicación de las técnicas de aquel origen (elementos huecos, 
filigrana, granulado), tras estudiar detenidamente las imágenes de este collar y las de otros 
de los tesoros de Mondújar, Bentarique ó Bérchules, pensamos que presentan unas 
características própias, comunes a todos ellos que los hacen específicamente nazaríes. 
 
                                                
178 Juan Zozaya,  “Piezas  de Collar”…, op. cit., p.302, nº 73. Esta semejanza, señalada por Juan Zozaya, 
reforzaría la propuesta de Jenkins en relación a que  las joyas nazaríes comparten una serie de rasgos con 
la joyería del Ilkanato ( Persia , siglo XIII) , rasgos que fueron primero transmitidos a la joyería mameluca, 
y a partir de esta,  adoptados por la joyería nazarí. ( Jenkins, M. “Mameluk Jewelry….op.cit., pp. 29-42.)  
179 Jenkins, M., Islamic jewelry….op.cit., p.92. En este artículo la autora muestra una serie de piezas , 
principalmente conservadas en el Museo Nacional de Damasco, semejantes a los colgantes de este collar. 
La autora menciona la idea de Juan   Zozaya en relación al  origen de las joyas nazaríes. Estas presentarían 
perfiles  curvilíneos que semejan  a los prototipos de origen ilkánido.  
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El collar del “Ave María”, ¿Un encargo del conde de Tendilla?   
La presencia de la inscripción del Ave María, que también aparece en el escudo 
de los Mendoza,  nos indica que su comitente fue probablemente un miembro de esta 
principal familia de la nobleza castellana. Dada la posición de don Íñigo López de 
Mendoza, II conde de Tendilla, como primer alcaide de la Alhambra, nombrado por los 
Reyes Católicos tras la conquista de Granada, y teniendo en cuenta que estarían a su cargo 
los talleres de artes suntuarias de la Alhambra, cabe pensar que esta joya fuese un encargo 
del propio Tendilla a uno de esos talleres especializado en trabajos de platería. Creemos 
que el conde de Tendilla también fue el comitente de una daga de oreja conservada en el 
MLG con el escudo de los Mendoza180 (véase el capítulo 14 del presente trabajo). En 
suma, se trata de una pieza muy especial, artísticamente “híbrida” entre lo nazarí y lo 
castellano, en la cual se ensambla la inscripción latina cristiana  en una joya claramente 
nazarí tanto desde el punto técnico como ornamental. 
 
                       
                                                
180 Hernández Sánchez, F.  “La daga de oreja de los Mendoza de la Colección Lázaro Galdiano. Un 
magnífico ejemplo de hibridación artística posterior a la conquista de Granada”. Actas del Congreso 
Internacional : El Conde de Tendilla y su Tiempo, en prensa. 
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Figura. Reconstrucción del collar “del Ave María”, a partir de las piezas conservadas. Colgante circular. 
Anverso y reverso. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
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Figura. Collar “del Ave María”. Colgantes con forma de palmetas estilizadas. Anverso y reverso. Detalles 
de la decoración, con labores de filigrana, granulado y plaquitas de esmalte cloisonné polícromo. 
Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
              Un antecedente lejano de la pieza circular de este collar, podrían ser una 
serie de colgantes circulares procedentes de Irán, de Siria o de Egipto  , ejemplos de la 
joyería fatimí-mameluca. Sin embargo, seguimos pensando que el collar “del Ave María” 
tiene unas características que le hacen específicamente nazarí. A continuación 
presentamos algunos  ejemplos de este tipo de piezas.  
 
   
Figura. Pieza circular. Irán, siglo XI. Oro con labor de  filigrana y granulado. Anverso y reverso. 
Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
  
160 
 
Figura. Collar con tres colgantes circulares.  Epoca ayubí. Egipto,  siglo XIII. Oro trabajado con  filigrana 
y  granulado piedras preciosas y esmaltes engastados. Museo de Arte Islámico de El Cairo, Egipto. 
 
                                  
Figura. Colgante circular de oro y esmalte. Egipto. Época Fatimí, Egipto,  siglo XI. Oro con 
labor de filigrana y esmalte cloisonné polícromo. Museo de Arte Islámico de Qatar. 
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- PIEZAS DE CINTURON, MUSEUM FÜR ISLAMISCHE KUNST 
STAATLICHE MUSEEN PREUSSISCHER KULTURBESITZ, BERLIN181. 
Nº INV.: 4941-4944. 
Época nazarí, siglo XIV. 
Materiales: oro. 
Dimensiones: 6 x 2,8 cm. (piezas rectangulares), 6 x 5 cm. (pieza triangular). 
Es un conjunto de cinco piezas (cuatro con forma rectangular y una con forma 
triangular) procedentes de un cinturón, que originalmente estaría  formado por la unión 
lateral de un número indeterminado de piezas rectangulares ensambladas lateralmente,  y 
terminado en una pieza triangular en cada extremo182. Todas ellas están ornamentadas  
mediante una fina labor de  filigrana. Las piezas rectangulares están rematadas por un 
friso de motivos semejantes a merlones. El espacio central está tapizado de motivos 
decorativos con forma de roleos. Presenta así mismo una serie de motivos en relieve, a 
modo de bollones, algunos de ellos perdidos. Por último, también mediante una labor de 
filigrana encontramos inscripciones en árabe en la que se puede leer “felicidad” y 
“victorioso”. La placa triangular presenta un motivo de flor de loto en su centro y termina 
en una pequeña anilla.  
 
 
      
                                                
181 Juan Zozaya, “Piezas de cinturón”, Al Ándalus…, op.cit.,p.301. 
182 El cinturón es semejante a una pieza del tesoro de Charrilla. 
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Figura. Piezas de cinturon, Museum für Islamische Kunst,  Staatliche Museen Preussischer 
Kulturbesitz, Berlin. 
         
           
Figura. Cinturón ( Nº INV.: A-2932 ).  Tesoro de Charrilla ( Jaén ). Epoca califal. Museo de Jaén. 
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- COLLAR. IVDJ. MADRID183. 
Nº INV.: 6997. 
Época nazarí, siglos XIV-XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 38 cm ( longitud ), 4,5 cm (colgantes). 
Cuentas ovoides: 1,2 x 2,3 cm. 
Elementos cilíndricos o canutillos: 1,5 x 3,4 cm. 
Es un extraordinario collar  nazarí,  semejante a los que forman parte del tesoro 
de Bentarique y el de Mondújar del MAN, del MLG , y los del Metropolitan de Nueva 
York, entre otros. Es una pieza que podemos considerar inédita , ya que no ha sido 
presentada en exposiciones ni objeto de publicación alguna. 
Realizado en  oro trabajado con filigrana y granulado, está formado por doce 
cuentas ovoides,  dos cilíndricas (todas ellas  tipo hollow box-like ),  y tres colgantes con 
forma de palmeta estilizada. Uno de los colgantes y algunas cuentas están desprendidos, 
y en ciertas partes hay pequeñas roturas y pérdidas, creemos que sería conveniente su 
restauración. 
Las cuentas ovoides presentan en su centro un anillo de chapa con labor de 
filigrana, que separa dos casquetes  ornamentados con labor de filigrana y que presentan 
en sus extremos sendos casquillos cilíndricos. Las piezas cilíndricas están realizadas de 
la misma manera, y llevan en sus extremos unas cresterías de perillas de filigrana. Los 
colgantes están realizados mediante la uníón de dos chapas finísimas de oro unidas en el 
contorno por un listón liso. Las superficies de los colgantes están ornamentadas mediante 
roleos, cincelados en una cara y de filigrana en la otra . En el contorno sobresalen unas 
presillas quizá para coser una sarta de aljófar. La semejanza técnica y ornamental del 
collar con los mencionados anteriormente confirmaría su probable procedencia del  
mismo taller nazarí.   
                                                
183 Queremos agradecer a  Margarita Pérez Grande, especialista en platería,  sus comentarios, así como 
habernos proporcionado información y de imágenes relacionadas con las joyas de IVDJ, sobre las que está 
investigando. 
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                                       Figura. Collar nazarí. Anverso y reverso. IVDJ, Madrid. 
     
                    Figura. Collar nazarí. Detalle de la parte central del anverso. IVDJ, Madrid. 
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 Figura. Collar nazarí. Detalle de la ornamentación de los colgantes con forma de palmeta. Detalle de las 
cuentas oblongas y cilíndricas. IVDJ. Madrid 
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- COLLAR. MAN. MADRID. 
Nº INV.:  51033. 
Época nazarí, siglos XIV-XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 47 cm. (longitud), 11 cm (longitud colgante central). 
Esta  pieza de engalanamiento personal es un lujoso collar,  de origen nazarí, que  
forma parte del “tesoro”, o  conjunto de joyas encontrado en Mondújar (Granada). Se 
conservan tres “tesoros”  de origen nazarí, encontrados en las localidades  de  Mondújar,  
Bentarique (Almería),  ambos en el MAN,  y Bérchules  (Granada),  en el  Metropolitan 
Museumof Art de Nueva York. Las  piezas procedentes  de estos tres tesoros presentan un 
tratamiento técnico y decorativo muy semejante, lo que las hace específicamente nazaríes. 
Los elementos que forman el collar son huecos, y la superficie de oro está 
trabajada   con labores de calado, labrado, granulado y filigrana, típicas de la orfebrería 
nazarí ,  lo que permite suponer que proceden de un mismo taller granadino. 
La joya  está formada  por la unión,  siguiendo criterios de simetría, de una serie 
de piezas  cilíndricas, que se alternan con otras oblongas en número de dos, más dos 
piezas piramidales contrapuestas en los extremos. Además, presenta tres colgantes. El 
central está formado por tres piezas, dos oblongas y una polilobulada,  plana,  de mayor 
tamaño, que debió estar ornamentada con plaquitas de esmalte, probablemente  cloisonné, 
lamentablemente perdidas. Los dos laterales están formados por una pieza oblonga, una 
cilíndrica y otra piramidal en el extremo. Mediante filigrana se dibujan motivos 
decorativos de tipo vegetal, como roleos etc. En el centro de las piezas cilíndricas presenta 
flores de siete pétalos, también realizadas mediante filigrana. 
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               Figura. Collar  (Tesoro de Mondújar). MAN. Madrid. 
                
                 
                 
                                       Figura. Collar nazarí. Detalles. MAN. Madrid. 
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- COLLAR.  MAN. MADRID. 
Nº INV.: 57535. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 47 cm. (longitud), 7 cm. (longitud colgante central). 
Este collar forma parte del “tesoro” de Bentarique184 (Almería). Está compuesto 
por la unión de piezas oblongas (cinco) y piramidales (cuatro). Presenta un colgante 
central formado por una pieza cilíndrica  y otra de mayor tamaño polilobulada, plana, tipo 
palmeta, de la cuelgan a su vez una serie de elementos tubulares o alamares. La superficie 
de los elementos del collar muestra una labor del oro de calado y filigrana. Mediante 
filigrana se dibujan un aserie de motivos decorativos de origen vegetal como roleos y 
temas de ataurique, así como pequeñas flores de seis  pétalos. 
                             
                                       Figura. Collar ( Tesoro de Bentarique ). MAN. 
                                                
184  El tesoro de Bentarique está formado, además de por este collar, por varios sartales de oro y aljófar, un 
par de brazaletes de oro, y un par de brazaletes de plata. 
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Figura. Collar (tesoro de Bentarique). Detalle del colgante central con forma de palmeta estilizada. Anverso 
y reverso. Detalle de la base de una de las piezas troncopiramidales. Detalle de las piezas oblongas y 
piramidales, mostrando la labor de filigrana. MAN. Madrid. 
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- COLLAR. MLG. MADRID. 
Nº INV.: 640. 
Época nazarí, finales siglo XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 50 cm. (longitud). 
Collar de origen nazarí,  semejante a los estudiados anteriormente de MAN. Está 
formado por la unión de una serie de piezas oblongas (esferas achatadas) y  seis colgantes 
piramidales. Los elementos del collar están huecos, y la lámina de oro está trabajada 
mediante calado, laminado y filigrana,  dibujando motivos decorativos de origen vegetal 
cómo roleos etc. A diferencia de los collares del MAN, no presenta piezas cilíndricas ni 
un colgante central. Está reconstruido a partir de los elementos individuales. 
     
                                                   Figura. Collar nazarí. MLG. Madrid. 
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Figura. Collar nazarí. Detalle de las cuentas oblongas y piramidales. MLG. Madrid. 
- DOS COLLARES NAZARÍES. METROPOLITAN MUSEUM OF ART. NUEVA 
YORK. 
Estas piezas, por sus características, proceden del tesoro de Bérchules, aunque no 
hay información al respecto en la ficha de la web del museo, ni tampoco imágenes en 
color de los mismos. 
Son dos collares de oro de origen nazarí (siglos XIV-XV), uno (Nº INV.: 
17.190.152), formado por la unión sucesiva de piezas oblongas (tres) y piezas 
polilobuladas ( palmetas) planas, en nº de cuatro, y el otro Nª INV ¿  formado por la unión 
sucesiva de piezas oblongas (cuatro) y piramidales (cinco). El tratamiento técnico y 
decorativo es semejante al comentado anteriormente para los collares del MAN.  
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Figura. Dos collares nazaríes. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
- COLLAR. MUSEO NAZIONALE  BARGELLO. FLORENCIA. 
Collar semejante a los descritos anteriormente, realizado en oro trabajado con 
filigrana y granulado, con colgantes típicos en forma de palmetas estilizadas. 
                     
               Figura. Collar nazarí. Museo Nazionale del  Bargello. Florencia. 
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- CABETES O PIEZAS TUBULARES. MAN. MADRID. 
Nº INV.: 50878. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 1,7 cm. X 0,5 cm ( piezas). 
Conjunto de piezas de oro con forma alargada, tubular también denominadas 
cabetes del tesoro de Mondújar. Se empleaban  en collares, como elementos estructurales 
o como colgantes. Están decorados mediante calado y filigrana. 
 
                                   Figura. Cabetes ( piezas tubulares ). MAN. Madrid. 
 
- SARTALES.  MAN. MADRID. 
Es un grupo de collares o sartales de oro  de época nazarí, del tesoro de Bentarique. 
De estructura más sencilla que los collares mostrados anteriormente, están formados por 
una cadena o sarta de pequeñas perlas o aljófares perforadas, con un único colgante 
central, que puede tener forma tubular, oblonga o  de palmeta. El tratamiento del oro es 
semejante al de las piezas anteriormente comentadas, con filigrana, granulado, etc.  
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      Figura. Sartales. Detalle de los distintos colgantes. MAN. Madrid 
A continuación mostramos imágenes en detalle de los colgantes de estas piezas 
 
     
                Figura. Sartal (Nº INV.: 57540). MAN. Madrid. 
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                                 Figura. Sartal  ( Nº INV.: 57541 ). MAN. Madrid. 
                                
                                    Figura. Sartal (Nº INV.: 57542 ). MAN. Madrid. 
 
                        
                              Figura. Sartal  (Nº INV.: 57544). MAN. Madrid. 
   
                    Figura. Sartal (Nº INV.: 57546.). MAN. Madrid. 
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                                      Figura. Sartal (Nº INV.: 57538 ). MAN. Madrid. 
                       
                          Figura. Sartal (Nº INV.: 57539 ). MAN. Madrid. 
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                           Figura. Sartal (Nº INV.: 57543). MAN. Madrid 
- PIEZAS DE COLLAR OBLONGAS. MAN. MADRID. 
Nº I: 50876. 
Época nazarí, siglo XV. 
Materiales: Oro y esmalte cloisonné. 
Dimensiones: 18 cm. ( longitud ). 
En realidad, se trata de seis piezas o cuentas esferoides unidas, que formarían 
originalmente parte de un collar, semejantes a las que forman parte de los collares 
mostrados anteriormente. Realizadas mediante una labor de filigrana de oro, con un anillo 
esmaltado en el centro, los motivos del esmalte cloisonné polícromo son pequeñas cruces 
alternando con inscripciones en pequeños cartuchos. 
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            Figura. Piezas de collar oblongas con esmalte cloisonné. MAN. Madrid. 
 
   
                       
 
Figura. Piezas de collar oblongas con esmalte cloisonné. Detalle de la ornamentación de filigrana y de los 
anillos centrales esmaltados. MAN. Madrid. 
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- COLLAR DE PIEZAS OBLONGAS. METROPOLITAN MUSEUM OF ART. 
NUEVA YORK. 
Son una serie de piezas oblongas muy semejantes a las anteriores, con anillos de 
esmalte cloisonné en su centro. Cabe la posibilidad de  que originalmente  formasen parte 
del mismo collar. 
   
Figura. Piezas oblongas formando un collar. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
6.6.2. Brazaletes y  ajorcas185 
- PAREJA DE AJORCAS. MAN. Madrid. 
Nºs INV: 57536 y 57537 
Época nazarí. 
Material: Lámina de oro repujada. 
Es una pareja de ajorcas del tesoro de Bentarique, semejantes a los conservados 
en el MLG de Madrid y en el Metropolitan de Nueva York que se mostrarán a 
continuación. Están realizados con lámina de oro repujada y labrada con distintos motivos 
decorativos los típicos de lacería y ataurique. El interior se rellenaba con una pasta de 
cera y resinas para proporcionar consistencia y evitar deformaciones. Es otra de la joyas 
típicas nazaríes, siguiendo modelos de la zona sirio-egipcia de época fatimí y mameluca.  
                                                
185 La diferencia entre brazalete y ajorca está en que el brazalete se puede abrir, y la ajorca no. 
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La superficie exterior de las ajorcas está ornamentada con un friso con grandes 
motivos a modo de florones lobulados de dos tipos, encadenados, alternándose. Entre 
ellos se dibujan roleos incisos. La superficie interior es lisa sin decoración. 
 
 
                                      Figura. Pareja de ajorcas. MAN. Madrid.            
   
 
Figura. Figura. Pareja de ajorcas. MAN. Madrid 
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- PAREJA DE AJORCAS. MLG.  MADRID 
Nº INV: 00638 y 00369 
Época nazarí. 
Material: Lámina de oro repujada. 
Dimensiones : 4,5 cm. (altura) x 7,5 cm. (anchura) 
Es una pareja de ajorcas semejante en tamaño y ornamentación a la del MAN. 
                              
   
                                                     Figura. Pareja de ajorcas de oro. FLG. Madrid. 
- PAREJA DE AJORCAS. METROPOLITAN MUSEUM OF ART. NUEVA YORK. 
Nº INV.: 17.190.157. y Nº 17.190. 158. 
Época nazarí. 
Material. Lámina de oro repujada. 
Estas piezas constituyen la tercera pareja de ajorcas de época nazarí que se conoce. 
Tanto en su forma como en su ornamentación son muy semejantes a las conservadas en 
el MAN y en el MLG de Madrid. 
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Figura. Pareja de ajorcas. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
 
- PAREJA DE BRAZALETES DE ORO. METROPOLITAN MUSEUM OF ART.  
NUEVA YORK 
Nº INV.: 17.190.154 a, b, y 17.190.155. 
Siglo XVI ? 
Material: oro 
Dimensiones  aproximadas: 7,1 x 0,6  cm. 
En el Metropolitan,  se conserva esta magnífica pareja de brazaletes de lámina de 
oro probablemente de origen nazarí. La superficie está ornamentada mediante labor de 
repujado y labrado con pequeños motivos de bandas rayadas y temas vegetales, 
alternando con zonas sin decoración. 
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 Figura. Brazalete de oro ( Nº INV. : 17.190.154 a,b). Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
     
            
   Figura. Brazalete de oro ( Nº INV.: 17.190.155). Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
-  CONJUNTO DE BRAZALETES DE PLATA DEL TESORO DE MONDÚJAR. 
MAN. MADRID. 
 En el MAN de Madrid se conserva un extraordinario grupo de brazaletes de 
lámina de  plata , de epoca nazarí (siglo XIV o XV), del tesoro de Mondújar. Todos ellos 
tienen un tratamiento técnico y decorativo muy semejante al que observamos en los 
brazaletes de oro del Metropolitan presentados anteriormente, alternando zonas con la 
superficie de la plata lisa, sin decoración, con otras ornamentadas con distintos motivos.               
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  Figura. Brazaletes de plata de época nazarí, del tesoro de Mondújar. MAN. Madrid.  
- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: Leg 12-exp. ¾.). MAN. MADRID. 
Pieza de plata trabajada con labor de repujado. Presenta en su superficie zonas 
lisas alternándose tres  trabajadas con haces de líneas paralelas y otras tres con una 
minuciosa labor de sebka. Similar a los Nº INV.:  50893, 50895, y 50866. 
                                        
                
 Figura. Brazalete de plata (Nº INV.: Leg 12-exp. ¾.). MAN. Madrid 
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- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: Leg 12-exp. 3/1.).MAN.MADRID. 
Está decorado con filigrana de hilo de plata enrollado  
 
                                    
 
        
     Figura. Brazalete de plata (Nº INV.: Leg 12-exp.3/1.).MAN. Madrid 
- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50865).MAN.MADRID. 
Decorado con filigrana de hilo de plata enrollado. 
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Figura. Brazalete de plata (Nº INV.:  50865). MAN. Madrid 
- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50895). MAN. MADRID. 
Decorado con partes lisas, otras con líneas incisas paralelas y otras con sebka . Es 
semejante a los  Nº INV:. 50893, 50866 y leg 12 exp 3/4. 
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                           Figura. Brazalete de plata (Nº INV.:  50895).MAN. Madrid 
- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50894). MAN. MADRID. 
Decorado con filigrana de hilo de plata enrollado. 
                                          
                      
                          Figura. Brazalete de plata (Nº INV.: 50894). MAN. Madrid 
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- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50893).MAN.MADRID. 
Es otra pieza  del grupo ornamentado alternando partes lisas con otras de  sebka. 
                                      
        
 
              Figura. Brazalete de plata (Nº INV.:  50893).MAN. Madrid. 
- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50864). MAN. MADRID. 
 Decorado con filigrana de hilo de plata enrollado. 
                                             
                          Figura. Brazalete de plata (Nº INV.:  50864).MAN. Madrid. 
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- BRAZALETE DE PLATA  (Nº INV.: 50866). MAN. MADRID. 
Decorado  con partes de  sebka alternando con otras lisas, sin decoración  
 
 
                                 Figura. Brazalete de plata (Nº INV.:  50866).MAN. Madrid. 
- BRAZALETE DE PLATA (Nº INV.: 1923/6/14). MAN. MADRID 
En el MAN se conservan varios brazaletes de época nazarí, de plata cuya 
característica principal es que están formados con hilo grueso de plata enrollado 
rematados en los bordes por cierres de plata con filigrana.. Estas piezas  pertenecen al 
tesoro de  Bentarique.  
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                   Figura.Brazalete de plata (Nº INV. : 1923/6/14).  MAN. Madrid. 
- PAREJA DE BRAZALETES DE PLATA (Nº INV.: 1923/6/13 y 1984/74/3). 
MAN. MADRID. 
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Figura. Pareja de brazaletes de plata. Detalle del hilo de plata. (Nº INV.: 1923/6/13 y 1984/74/3) MAN. 
Madrid. 
6.6.3. Aretes y zarzillos. 
- ARETE. MUSEO DE LA ALHAMBRA. GRANADA. 
Época nazarí. 
Materiales: oro y piedras semipreciosas 
    
                             Figura. Arete . Museo de la Alhambra . Granada 
- COLGANTE-AMULETO. MAN.MADRID. 
Nº INV.: 51042. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: plata labrada. 
Dimensiones: 3,25 cm. X 3,0 cm. 
Es un colgante de forma cuadrada, con inscripción en árabe con suras del Corán 
posiblemente considerado como un amuleto. La inscripción está enmarcada por tres 
molduras, una exterior lisa, otra intermedia con granulado y otra interior más estrecha, 
también lisa.  
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                           Figura. Colgante-amuleto de plata. MAN. Madrid. 
- PAREJA DE ZARCILLOS . MAN. MADRID. 
Nº INV.: 52492 y  52492 BIS. 
Época nazarí, siglo XV. 
Material: oro. 
Dimensiones: 3 cm. (diámetro). 
Zarcillos  con forma de  aro con tres piezas huecas , dos de ellas lisas y la central 
trabajada con filigrana. 
      
                           Figura. Zarcillos de oro. MAN. Madrid. 
- PAREJA DE ZARZILLOS. MAN. MADRID. 
Nº INV.:  1984/74/4  y 1984/74/5. 
Época nazarí, siglo XIII-XIV. 
Material: plata.  
Dimensiones: 10 cm. X 4,5 cm. 
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Son unos zarcillos formados por un aro del que pende una pieza con forma de 
punta de flecha. Trabajados mediante repujado, granulado y con colgantes alargados  en 
filigrana (conservados cinco en uno de ellos y uno en el otro). 
                      
                            Figura. Pareja de zarcillos de plata. MAN. Madrid.    
- ZARZILLO DE ORO. MAN. MADRID. 
Nº INV.: 2002/93/3. 
Época nazarí ? 
Material: oro. 
Zarcillo con forma de creciente lunar, hueco. Trabajado mediante calado,  
filigrana , y granulado,  presenta en uno de sus lados motivos semiesféricos, y en el otro 
motivos vegetales (una palmeta central y roleos).  Aunque catalogada como nazarí, esta 
pieza es muy semejante a unos zarzillos del Metropolitan Museum of Art de Nueva York, 
considerados como fatimíes. Cabe la posibilidad de que se trate de una pieza de origen 
fatimí o nazarí realizada siguiendo un modelo fatimí. 
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                     Figura. Zarcillo de oro con filigrana y granulado. MAN. Madrid. 
 
  
Figura. Pareja de zarcillos (las dos caras). ( Nº INV : 1979.278.2 a, b )Siria siglo XI. Oro, filigrana 
y granulado. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
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- ARETES. MAN. MADRID 
 
                                         Figura. Aretes de oro, MAN. Madrid. 
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6.6.5. Otras piezas 
- COLGANTE DE PLATA. IVDJ. MADRID. 
Nº INV.: 
Época Nazarí 
Material: plata. 
Dimensiones: 5,5 cm. X 3,5 cm. 
Pieza que debido a la presencia de dos anillas en los extremos podría haberse 
utilizado como colgante, aunque también podría tratarse de un adorno de cinturón. 
Aunque pueda parecer una pieza sencilla, la plata ha sido cuidadosamente trabajada 
siguiendo un típico patrón  de sebka, de probable origen nazarí.  
                         
   
 
 
                    Figura. Colgante de plata (ambas caras).Detalle del borde. IVDJ. Madrid. 
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- ELEMENTO DE COLLAR. HISPANIC SOCIETY OF AMERICA, NUEVA 
YORK  
Nº INV.: R3402186. 
Granada. Finales del XV o principios del XVI. 
Materiales: Oro, esmalte cloisonné  polícromo,  esmeraldas y rubíes. 
 Esta pieza, por su forma cilíndrica,  podría ser un elemento de un collar o tal vez 
un colgante. La posibilidad de abrirlo sugiere que podría ser utilizado como un contenedor 
o poma para  perfume o  hierbas aromáticas que se podría llevar colgado. El cilindro está 
rematado por sendas coronas de pequeñas esferas huecas. La parte central presenta dos 
bandas en los extremos de pequeños cabujones de piedras preciosas y entre ellas se 
dispone una ornamentación de tipo floral realizada mediante esmalte cloisonné 
polícromo. 
 
                     
Figura. Elemento de collar. Hispanic Society of América. Nueva York. 
                                                
186  Muller, P.E., “Joyas en España.1500-1800”, The Hispanic Society of América, Centro de Estudios 
Europa Hispánica y Center for Spain in América, 2012, p.31. 
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- PENDIENTES  CON ESMALTE . 
 Se trata de dos pendientes con forma de lágrima de época nazarí. Estas piezas 
fueron  subastadas en  Christie´s,  en  Londres en  el  año 2000.Se desconoce su paradero 
actual. Están realizados en oro mediante  filigrana, y esmalte closisonné. 
                          
                        Figura. Pendientes nazaríes  subastados en  Christie´s.   
- SORTIJA CON AMATISTA. MAN. MADRID. 
Nº INV.: 1934/48/1. 
Época nazarí, siglo XIV. 
Material: oro, amatista. 
Anillo de oro con un amatista engastada en la que se ha grabado, en árabe la 
palabra “la fama”, con decoración de palmetas a los lados . 
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                           Figura. Sortija con amatista grabada. MAN. Madrid. 
- SORTIJA CON TURQUESA.  MUSEO DE  GRANADA.  
             
 
Figuras. Sortija de oro labrado con turquesa. Museo de Granada. 
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- SORTIJA CON MANO DE FÁTIMA187. MUSEO DEL LOUVRE. PARIS. 
Nº INV.:  OA 3000. 
Granada, finales siglo XV- principios sigo XVI. 
Material : Plata. 
                                   
Figura. Sortija con “mano de Fátima”. Museo del Louvre. París 
- SORTIJA CON INSCRIPCIÓN. IVDJ  
Nº INV.: 3043  
Época nazarí ? 
Material : Plata dorada (con pérdidas en el dorado) 
Dimensiones: 1,8 x 1,9 cm. 1,7 cm (diámetro). 
                      
Figura. Sortija con inscripción. Anverso y reverso. IVDJ. Madrid 
- SORTIJA  CON INSCRIPCIÓN. IVDJ. MADRID. 
                                                
187 Muller , P.E., “Joyas en España.1500-1800”, …, op.cit., p.31. 
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 Nº INV.: Pendiente. 
Nazarí. 
Bronce dorado. 
Dimensiones: 2,4 x 2 cm; chatón: 1,2 x 1,6 cm188 
 
 
                          Figura. Anillo dorado con inscripción. IVDJ. Madri 
- SORTIJA CON INSCRIPCION. IVDJ. MADRID: 
Nº INV : 3014. 
Bronce dorado íntegramente. 
2,1 x 1,9 cm.; chatón: 1,7 x 1,9 cm. 
Con una inscripción cúfica y motivos de ataurique. 
                                      
                                                
188 En el interior del chatón, etiqueta: OSMA /13. 
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                   Figura. Anillo dorado con inscripción. IVDJ. Madrid. 
- SORTIJA CON INSCRIPCION . IVDJ. MADRID.  
Nº INV.: 3123. 
Dimensiones: 2,1 x 2,5 cm. ; chatón : o.9 x 1,2 cm. 
 
   
                Figura. Sortija con inscripción. IVDJ. Madrid. 
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- SORTIJA CON INSCRIPCIÓN  
Nº INV.: 2982. 
Dimensiones: 2,5 x 2,5 cm. ; chatón : 0,9 x 1,2 cm. 
  
   
Figura. Sortija con inscripción. IVDJ. Madrid. 
- ENTALLE . IVDJ. MADRID. 
Nº INV.:  9519 
Época nazarí. 
Material: Piedra semipreciosa, posiblemente calcedonia 
Dimensiones: 3 x 3,7 x 1,7 cm. 
	 Es una piedra bicolor de contorno ovalado, con el reverso en bruto y el 
anverso en forma de cabujón, mostrando en el contorno la capa de color blanco y en 
superficie el color pardo.  En la superficie exterior presenta tallada  una inscripción en 
árabe. Probablemente iría engastada en oro o plata dorada formando un cabujón, que se 
utilizaría como un colgante o como un adorno de la vestimenta.	
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Figura. Entalle. IVDJ. Madrid. 
 
  
  
205 
7. EL ARTE DE LA MADERA Y DE LA TARACEA 
Los trabajos de la madera formaron parte de la arquitectura andalusí desde la 
época del califato, hasta la del reino nazarí de Granada. Techumbres de edificios, 
mimbares,  puertas, celosías y otros elementos de madera así lo atestiguan189. Este tipo de 
trabajos también fue asimilado en los palacios e iglesias cristianas de la península a lo 
largo de la Baja Edad Media y en el siglo XVI. Los ejemplos son abundantes, tanto los 
conservados en los espacios para los que fueron destinados, como los literalmente 
arrancados de sus lugares de origen y conservados  en distintos museos e instituciones. 
En relación a las artes suntuarias de época nazarí, la madera fue utilizada para la 
realización de muebles de distinto tipo que formaban parte del ajuar doméstico de los 
palacios  de la realeza y de  la nobleza nazaríes,  piezas de sorprendente belleza,  de gran 
riqueza material y técnica, caracterizadas  por su policromía, a juzgar por las que han 
llegado hasta nuestros días. 
En este capítulo de nuestro trabajo, nos hemos centrado en el estudio de este tipo 
de muebles,  especialmente en las arquetas,  botes,  y sillas jamuga con decoración de 
taracea,  algunas de ellas  prácticamente desconocidas.  
7.1. La taracea nazarí 
Uno de los factores que caracteriza al reino nazarí de Granada, como hemos 
señalado en otros capítulos de este trabajo, fue la producción de objetos de lujo, tanto 
para el consumo de la Corte, como para el comercio con el exterior190. Entre estos 
artículos, hemos de destacar  los muebles de taracea,  una creación específicamente 
andalusí, que alcanzó su máximo desarrollo en el reino nazarí, cuya producción alcanzó  
su apogeo en los siglos XIV y XV, y  a lo largo del siglo XVI,  ya bajo el dominio cristiano 
tras la conquista de Granada. Estamos hablando de un tipo de mobiliario  
                                                
189 López Pertiñez , Mª C., La carpintería en la arquitectura nazarí, Instituto Gómez Moreno y Consejería 
de Cultura de la Junta de Andalucía, Granada, 2006. 
190 Pérez Higuera, T., “Artesanía de lujo : de la herencia califal al reino nazarí” en Arte y culturas de Al-
Ándalus. El poder de la Alhambra. La Alhambra, Palacio de Carlos V, diciembre 2013-marzo 2014 ( López 
Guzmán, R., Puerta Vilchez, J.M., y Viguera Molins, Mª J., com. ). Catálogo de la exposición,  Patronato 
de la Alhambra y el Generalife. Fundación El legado andalusí y T.F. Editores, 2013,  pp.59-68, y  López 
Guzmán, R. “Diwan de las Artes” en el mismo catálogo, pp.189-215. 
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fundamentalmente formado por piezas de pequeño o mediano tamaño,  transportables, 
como botes,  arquetas, escritorios,  y sillas jamuga o de cadera,  que, además de cumplir 
con la función de contenedores de materiales varios, o de servir como asientos, 
contribuían, por su belleza y policromía  a enriquecer los interiores de las estancias de los 
palacios nazaríes  o de las élites castellanas.   
Estas piezas, fueron exportadas a los reinos cristianos hispanos y a otros lugares 
de Europa, en donde fueron apreciadas y consideradas como artículos de verdadero lujo, 
un ejemplo más del éxito del el arte nazarí y de cómo ejerció su influencia más allá de 
sus fronteras191. En otros lugares de España y de Europa, especialmente en Italia, se 
fabricaron muebles ornamentados con este tipo de trabajos, pero los resultados no 
consiguieron superar a las piezas con taracea de origen granadino, verdaderamente 
inconfundibles por su técnica y ornamentación. Así, en Aragón y en Francia se utilizó el 
término marquetería, y en Italia el de intarsia, para denominar a trabajos de este tipo. 
Los muebles con taracea eran considerados, por  la riqueza de los materiales, por 
su elaborada técnica y  por  la  policromía resultante, como verdaderos objetos de lujo, 
solo accesibles para las élites. Los inventarios de la época nos confirman su posesión por 
personas de la familia real, o de la nobleza. Así, en la testamentaría de Isabel la Católica 
se citan  varias piezas de este tipo192, y también en la de su hija, la reina Juana I de 
Castilla193. 
La técnica de la taracea 
La taracea  es una técnica decorativa aplicada a muebles de madera, de origen 
andalusí194.  El término taracea aparece documentado en lengua castellana desde la Edad 
                                                
191 Los trabajos de la madera de origen andalusí y específicamente los nazaríes fueron adoptados, como 
tantos otros elementos de ese origen en los reinos cristianos hispanos. Techumbres de iglesias y palacios, 
puertas de todo tipo, armarios, etc . Un ejemplo destacado los constituyeron las sillerías de coro, como la 
del convento de Santa Clara de Moguer, con leoncitos e inscripciones nazaríes en los sitiales, y otras 
conservadas en iglesias y en museos como el MAN de Madrid.  
192 Castellanos Ruiz, C. “El mueble del Renacimiento”…, op.cit., p.67. 
 193 Entre las pertenencias de la reina Juana, conocidas gracias a un inventario de 1509, había numerosos 
muebles decorados con taracea, como arquetas de distintos tamaños, escritorios, mesas  y tableros de juego. 
Vease: Silva Santa-Cruz, N.,  “La taracea: una producción eboraria de lujo en la época de Juana de Castilla”, 
en Juana I en Tordesillas. su mundo, su entorno (Zalama Rodríguez, M.A., dir.), 2010, pp.383-394.  
194 Sin embargo, existen piezas islámicas de taracea  antigua procedentes de otros lugares del Islam, como 
un fragmento de cenotafio que hemos observado en el Museo del Louvre, proveniente del cementerio de 
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Media y deriva del vocablo árabe tarsi, que significa “incrustación”. Es una técnica 
decorativa que era empleada ya en época califal, y pervivió en épocas posteriores,  aunque 
su auge tiene lugar en época nazarí195. 
La técnica consiste  esencialmente en la incrustación o embutido,  en  la madera 
base del mueble, de pequeñas piezas de distintos materiales: maderas finas de distintos 
colores (de ébano, boj,  limonero etc..), de  marfil o  de hueso, (en su color natural o teñido 
en colores como el  rojo o el  verde) e incluso de metales preciosos, como la plata196. 
Existen principalmente dos tipos de taracea: La taracea mediante embutido 
directamente sobre el mueble,  y la taracea “en bloque”, en la cual la taracea se produce 
aparte, sobre tiras de cuero o papel, recubriendo posteriormente con ellas la estructura del 
mueble.  
7.2. Piezas de taracea embutida  
La  taracea mediante embutido es la  más laboriosa de realizar  y la que produce piezas 
de mayor calidad. Un ejemplo de este tipo de labor de taracea son dos piezas 
extraordinarias conservadas en el Instituto Valencia de Don Juan, una arqueta y un bote 
octogonal  que están entre las mejores conservadas  de este tipo. Ambos  objetos, datados 
en el siglo XIV, son ejemplos destacados de la técnica de taracea “embutida”, por la 
                                                
Ayn Sira, en El Cairo, del siglo IX,  que presenta motivos decorativos de flores con cierta semejanza a los 
que hemos observado en los muebles objeto de nuestro estudio. Es lógico pensar que algún tipo de taracea 
se produjo en otros lugares del Islam además de en Al- Ándalus como en el ámbito fatimí o mameluco. 
195 Como prueba la construcción del mimbar encargado por  al-Hakam II para la mezquita de Córdoba, que, 
aunque destruido, es descrito en testimonios escritos de época, y también los mimbares conservados  de 
época almorávide,  de la mezquita Kutubiyya de Marraquech, fabricado en Córdoba, y el de la mezquita 
Quarawiyyin de Fez en Marruecos, así mismo de origen andalusí. Vease:  Silva Santa-Cruz, N., “Maurofilia 
y mudejarismo en época de Isabel la Católica” en Isabel la Católica. La Magnificencia de un Reinado 
(Checa  Cremades, F., com. ), Medina del campo (Valladolid) y Madrigal de las Altas Torres (Ávila), 1 
abril- 30 junio de 2004, catálogo de la exposición, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, junta 
de Castilla y León, 2004, pp.141-154. Varios de estos mimbares hemos tenido ocasión de observarlos de 
cerca en la magnífica  exposición organizada recientemente en el Museo del Louvre: Le Maroc medieval. 
Un empire de l´Afrique á L´ESpagne, Museo del Louvre, catálogo de la exposición, 2014.  
196  Sobre la técnica de la taracea, véase : Castellanos Ruiz, C., “Taracea o marquetería”,  I Salón de 
Anticuarios en el Barrio de Salamanca, catálogo de la exposición, Madrid, 1991, pp.18-25, y  “El mueble 
del Renacimiento”, en Mueble español. Estrado y Dormitorio (Moya Valgañón, J.G. Com.),  septiembre- 
noviembre 1990, Museo Español de Arte Contemporáneo, catálogo de la exposición, Comunidad de 
Madrid, Consejería de Cultura, 1990, pp.59-102, y  Silva Santa-Cruz, N., “Maurofilia y mudejarismo en 
época de Isabel la Católica” en Isabel la Católica …,op.cit., p.143.. y  “La taracea: una producción eboraria 
de lujo en la época de Juana de Castilla”, en  Juana I en Tordesillas …,op.cit., pp.383-394. 
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riqueza de los materiales (marfil  o hueso en su color o teñido de verde, maderas de cedro 
y limoncillo y elementos metálicos de bronce o de  azófar) , y la complejidad de su diseño. 
Otros ejemplos destacados de este tipo de taracea los constituyen  un bote  recientemente 
incorporado a las colecciones del  Museo de La Alhambra, así como un bote  y un peine 
conservados  en el Victoria and Albert Museum de Londres, todos ellos  de época nazarí 
- ARQUETA DE TARACEA197 . IVDJ. MADRID 
Nº INV.: 4862 
Época nazarí, siglo XIV 
Materiales: Madera de cedro ( alma), nogal (molduras ), nogal, boj, y hueso en su 
color o teñido de verde o amarillo (taracea), azófar dorado (herrajes), hierro. 
Dimensiones: 30,6 cm. X 14,8 cm. X 16 cm. 
Es una arqueta con tapa a cuatro aguas. El exterior de la arqueta está 
completamente recubierto de una maravillosa labor de taracea embutida. El diseño 
decorativo, común a todas las superficies de la arqueta, es el siguiente: dos frisos con 
pequeños  merlones de cuatro pisos enmarcan una banda ancha en la cual, mediante  
lacería , se generan estrellas de ocho puntas (por entrelazamiento de dos cuadrados), que 
contienen a su vez  estrellas de ocho puntas en su interior, de hueso en su color blanco, o 
teñido de verde o amarillo, (sorprendentemente no dispuestas simétricamente teniendo en 
cuenta los colores). En torno a estas estrellas interiores se observan cuadrados con un 
diminuto ajedrezado en colores blanco, amarillo y negro, que revela el virtuosismo de la 
técnica. Pequeñas zonas con pérdidas nos permiten estudiar la técnica en detalle. Esta 
labor de taracea otorga a la pieza una fantástica policromía. El interior va pintado al 
temple en color bermellón198. 
Los elementos metálicos (asa, bisagras, aldabón, anillas laterales y abrazaderas) 
son de azófar dorado y grabado con distintos motivos, entre ellos flores de seis pétalos 
                                                
197   Elisa Ramiro, “Arqueta nazarí” , en Ibn Jaldún.El Mediterráneo en el siglo XIV. Auge y declive de los 
Imperios, Rea Alcázar, Sevilla, mayo-septiembre 2006. Catálogo de la exposición, p.56., y   “Arqueta”, en:  
Arte y culturas de Al-Ándalus. El poder de la Alhambra…op.cit., p.127.Según los libros de adquisiciones 
del IVDJ, la arqueta fue comprada en 1931, al Conde de las Almenas, en 2.500 pesetas, y consta que procede 
de Burgos. 
198  Según el informe de restauración, llevada a cabo por Mario Oliva Puertas, los cuatro tableros que forman 
el cuerpo de la arqueta están unidos mediante colas de milano. El pigmento  empleado en el interior es 
probablemente sulfuro de mercurio, con cola como aglutinante. La arqueta por otra parte fue 
cuidadosamente limpiada de la suciedad que presentaba su superficie. 
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inscritas en círculos. La cerradura es de hierro,  de época posterior. El aldabón presenta 
un motivo de entrelazo continuo, a modo de  sogueado. Las patas que presenta la arqueta, 
de bronce, probablemente no corresponden a la arqueta original199. 
El estudio de cerca de la pieza nos permite descartar el uso de taracea “en bloque”. 
Sin embargo, aunque realizada mediante taracea embutida, es posible que algunas partes 
de la taracea, como por ejemplo las estrellas de ocho puntas que se repiten en las bandas 
centrales  se hayan realizado como unidades independientes, y luego embutidas en rebajes 
de la madera estructural de la arqueta.  
 
Figura. Arqueta de taracea nazarí. Frente. IVDJ. Madrid. 
 
Figura. Arqueta de taracea nazarí. Trasera. IVDJ. Madrid. 
                                                
199 Elisa Ramiro, “Arqueta nazarí” , en  Ibn Jaldún…,op cit. Las patas originales debieron ser de madera y 
de forma ovoide, semejantes a las de otras arquetas de la época conservadas. Los tornillos de sujeción de 
las patas son claramente nuevos. Véase también  Fernández Puertas, A. “Tres modelos de patas de arquetas 
nazaríes”, en Miscelánea de estudios árabes y hebraicos. Sección, Árabe-Islam, Vol. 50, 2001, pp.85-96. 
  
210 
  
Figura. Arqueta de taracea nazarí. Laterales. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Arqueta de taracea nazarí. Detalle de la cerradura, de los herrajes y de la ornamentación. IVDJ. 
Madrid 
- BOTE OCTOGONAL DE TARACEA200. IVDJ, MADRID. 
Nº IVV. : 4867 
Época nazarí, siglo XIV  
Materiales: madera, hueso, marfil, maderas de colores, latón o bronce dorado 
Dimensiones: 11,5 cm x 11.5 cm 
Como la arqueta anterior, esta pieza  constituye otro ejemplo destacado de la  labor 
de taracea embutida que se desarrolló en el reino nazarí. El patrón decorativo está   
caracterizado por la simetría y se basa en varios frisos con distintos motivos, entre ellos  
uno con merlones de cuatro pisos, y otros con rombos, que enmarcan espacios en los lados 
octógono que presentan una prodigiosa labor calada de sebka  (en la que se alternan cruces 
                                                
200   “Píxide”, en : Arte y culturas de Al-Ándalus. El poder de la Alhambra ….,  op.cit, p.193.  
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y estrellas de ocho puntas), realizada en marfil, sobre un fondo metálico dorado, 
semejante  al diseño decorativo que encontramos en  decoraciones  de los palacios de la 
Alhambra, y en particular al patrón que presenta la espada de Boabdil del Museo del 
Ejército de Toledo, en el arriaz, basada en una red de nudos salomónicos.  
La superficie octogonal de la tapa está ornamentada con una retícula formada por 
octógonos en los que aparecen inscritas pequeñas estrellas de ocho puntas en marfil teñido 
de verde, separadas por rombos en color oscuro. Los herrajes, de latón o bronce dorado, 
están decorados mediante grabado con temas de ataurique. 
Otro aspecto que destacar en relación a esta pieza es que presenta decoración en 
la base, una superficie que normalmente permanece oculta y sin ornamentación, lo que 
nos indica la calidad de la pieza. En la base, mediante lacería de tiras de madera amarilla 
que se entrecruzan, se crea una estrella de ocho puntas, que contiene en su interior un 
octógono, que a su vez contiene un único  motivo decorativo central  de taracea semejante 
a los de la tapa,  formado por una estrella de ocho puntas de marfil en su color,  y , 
adosados a ella unos  diminutos cuadrados con ajedrezado. 
Este bote, o la arqueta anterior,  por su virtuosismo técnico,  riqueza de material y 
resultado artístico, son sin duda  productos de un taller vinculado a la Corte, y  solo pudo 
pertenecer a algún miembro destacado de la nobleza o de  propia familia real nazarí. 
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                                               Figua. Bote octogonal de taracea. IVDJ. Madrid 
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Figura. Bote octogonal de taracea. Detalle de los herrajes, de la red de sebka de marfil, y de la 
ornamentación de la base, con motivos de  estrellas de ocho puntas. IVDJ. Madrid. 
 
- BOTE OCTOGONAL CON TARACEA. MUSEO DE LA ALHAMBRA, 
GRANADA 
Nº INV : 
Nazarí, finales siglo XV 
Materiales : madera , hueso y bronce. 
Dimensiones : 11  x 10,5 x 11 cm. 
Se  trata de una pieza prácticamente inédita,  recientemente adquirida para el 
museo201, ejemplo de taracea embutida directamente sobre madera, y con cierta semejanza 
en su forma  y decoración al del IVDJ mostrado anteriormente, quizá ambos objetos 
procederían del mismo taller granadino. La decoración es de tipo geométrico, siguiendo 
criterios de simetría, creándose estrellas de seis puntas, rombos y otras figuras. Presenta, 
como el del IVDJ, frisos con pequeños merlones de cuatro pisos o de rombos. Hay que 
destacar la policromía que presenta, típica de este tipo de objetos, debida a la combinación  
de piezas de hueso  en su color, y  teñidas en azul o en  verde. Conserva en muy buen 
estado el cierre y los herrajes, de bronce. 
                                                
201 Salió a subasta en la sala Goya de Madrid,  en 2014, siendo comprada en 20.000 euros por el Estado 
ejerciendo el derecho de tanteo,  con destino al museo de La Alhambra, en donde se expone actualmente 
junto a otras piezas de taracea. 
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Figura. Bote octogonal de taracea. Museo de la Alhambra, Granada 
- BOTE CON TARACEA. VICTORIA & ALBERT MUSEUM, LONDRES. 
Nº INV. 270-1895. 
Época nazarí, 1400-1450. 
Materiales: madera, hueso, plata. 
Dimensiones: 24,1 cm (ancho). 
Este bote de diez lados es otro ejemplo de taracea embutida directamente sobre 
una base de madera. Aunque se ha perdido la tapa, es una muestra del virtuosismo 
alcanzado por los artífices de la taracea en Granada en el siglo XV.  La decoración es de 
lacería. Los lazos, al entrecruzarse forman una red de nudos salomónicos que delimitan 
estrellas de ocho puntas en colores blanco y verde, semejantes a las que ornamentan las 
piezas vistas anteriormente, lo que nos llevaría a pensar que posiblemente fuera producida 
en el mismo taller granadino. Este patrón  decorativo, por otra parte, es semejante al que 
podemos observar por ejemplo en alicatados, yeserías y techumbres de La Alhambra. La 
pieza, como las vistas anteriormente, se caracteriza por su policromía, gracias a la 
combinación de las maderas, del hueso en su color o teñido de verde, y a las pequeñas 
incrustaciones de plata. 
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Figura. Bote nazarí de taracea. Victoria and Albert Museum. Londres. 
                                                          
Figura. Bote nazarí de taracea. Detalle de la decoración. Victoria and Albert Museum. Londres. 
- PEINE. VICTORIA AND ALBERT MUSEUM, LONDRES. 
Nº INV. : 4229-1857. 
Época nazarí, 1400 – 1450. 
Materiales: madera, hueso, plata. 
Dimensiones: 24,1 cm (ancho). 
  
217 
Maravillosa pieza de ajuar doméstico palatino, es otro ejemplo de  taracea directa 
sobre la madera. Realizado en madera calada, con un diseño decorativo simétrico,  la 
taracea forma un gran rombo central en el que destaca un nudo de Salomón creado 
mediante lacería por entrecruzamiento, que contiene en su centro una estrella de ocho 
puntas en color blanco, y con ocho estrellas diminutas en torno, simétricamente 
dispuestas, dos en cada uno de los brazos. Presenta también una serie de bandas estrechas 
de  taracea, dos de ellas horizontales y dos verticales en los laterales de la pieza. 
 
Figura. Peine nazarí y detalle del nudo salomónico central. Victoria and Albert Museum. Londres. 
7.3. Piezas de taracea “en bloque” 
 Una variante simplificada de la técnica anterior se desarrolló en Granada,  con el 
objetivo de conseguir, mediante una mayor facilidad técnica, idéntica apariencia 
decorativa. Este tipo de taracea, que permitió  aumentar la producción, fue la denominada  
taracea “en bloque”,  o “granadina”, consistente en la fabricación de mosaicos con 
pequeñas piezas de los materiales antes mencionados (sustituyendo además el marfil por 
el hueso, material de menor coste), sobre tiras de papel verjurado o de cuero, que 
posteriormente iban pegadas a la madera del mueble, en zonas previamente rebajadas con 
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esta finalidad202 . La técnica se aplicó en arquetas de distintos tamaños, en sillas, en 
taburetes, en escritorios, en tableros de juegos e incluso en puertas.203 
La taracea “en bloque”, es una técnica de origen andalusí, cuyo foco principal de 
producción  fue la Granada nazarí, motivo por el cual se conoce tradicionalmente como 
“taracea granadina”. Tras la conquista de Granada, los talleres continuaron activos, de 
manera que los muebles de taracea se siguieron produciendo durante el siglo XVI, debido 
al gran aprecio que tenían entre los comitentes cristianos. Los temas decorativos que 
presentan las piezas son semejantes a los que aparecen en alicatados o tejidos de seda de 
origen nazarí. 
Las arquetas y escritorios 
Entre los muebles decorados con taracea,  están los botes y las  arquetas (de 
distintas formas y tamaños) contenedores para joyas u otros objetos, y los escritorios,  una 
tipología nueva que surge en época de los Reyes Católicos. Eran muebles  destinados a 
guardar documentos, con forma de arca, pero con una serie de cajones pequeños en su 
interior , y con tapa abatible.204     
Las sillas jamuga o de cadera con taracea granadina. 
La jamuga es  un tipo de silla plegable,  cuya estructura está formada por cuatro 
montantes curvados en forma de “S” estilizada, articulados dos a dos, mediante pivotes 
en el frente y trasera, en los que se ensamblan dos zapatas para formar la base y con dos 
travesaños que sirven de brazos y de sujeción al respaldo . Los brazos están rematados en 
                                                
202 La capa de papel o de cuero, por otra parte, sirve para amortiguar los efectos de contracción o dilatación 
que sufre la madera estructural del mueble en función de  la humedad y de la temperatura. De esta forma 
se protege la labor de taracea evitando que salten piezas o surjan  grietas en las uniones. La capa de taracea  
, al estar formada por maderas “duras”  no experimenta dilataciones o contracciones. 
203 Otro tipo de mueble en el que se aplicó la taracea en bloque son los mimbares de las mezquitas. Como 
hemos señalado anteriormente, en  la reciente  exposición del Museo del Louvre  Le Maroc medieval, se 
presentaron varios mimbares cuya observación de cerca nos permitió confirmar la presencia de bandas de 
taracea “en bloque“ en su decoración. Le Maroc medieval. Un empire de l´Afrique á L´ESpagne, Museo 
del Louvre, catálogo de la exposición, 2014.  
204Castellanos Ruiz, C., “Los muebles en la época de Isabel la Católica”, en Ysabel, la Reina Católica. Una 
mirada desde la Catedral Primada, Catedral de Toledo, 15 de junio- 26 noviembre de 2005, catálogo de la 
exposición, Arzobispado de Toledo, 2005, pp. 545-548. 
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volutas.  El asiento y el espaldar eran de cuero, aunque en el siglo XVI se introdujeron 
tapizados de seda y cojines que se colocaban en el asiento una vez desplegadas.  
Este modelo de silla tiene su origen en el mundo romano,  en  la “silla curul” de 
los magistrados romanos, y fue conservado a lo largo de la Edad Media (“faldistorio”).  
Adoptado en el ámbito andalusí, y  decorado con taracea, alcanzó su apogeo en el mundo 
nazarí, y posteriormente en el ámbito castellano,  llegando a ser   denominada en el siglo 
XVI  como  “silla de Granada”, en relación a su decoración de taracea “en bloque” y a su 
origen geográfico. Estas sillas  eran utilizadas tanto en espacios religiosos, como en los 
interiores domésticos de las casas de los nobles o de la corte. En inventarios castellanos 
se llamó también  a este tipo de piezas  “silla de caderas”, es decir, silla con respaldo y 
brazos para recostarse. La denominación “jamuga” está relacionada por su semejanza con 
las sillas de tijera  con patas curvas y correones para apoyar espalda y brazos, que se 
colocaban en las caballerías, para montar a mujeriegas 205.  
Por otra parte, fueron piezas  exportadas a  otros lugares de Europa como Italia o 
Inglaterra, en donde eran consideradas objetos de lujo, como atestigua la presencia de 
ejemplares  conservados fuera de España. Un ejemplo de su presencia en Inglaterra, lo 
constituye  un retrato del arzobispo de Canterbury  Thomas Cranmer  conservado en la 
National Portrait Gallery de Londres, en el que este personaje  aparece sentado en una 
silla jamuga ornamentada con taracea granadina. 
                                                
205 Manuel Casamar en Arte islámico en Granada. Propuesta para un Museo de la Alhambra (Casamar, M. 
com.), 1 abril-30 septiembre de 1995, Palacio de Carlos V, la Alhambra, Granada, Catálogo de la 
exposición, Patronato de la Alhambra y el Generalife, Granada 1995, p. 436. 
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 Figura. Thomas Cranmer por  Gerlach Flicke (1545-1546). Detalle de la taracea del brazo de la silla 
jamuga. National Portrait Gallery, Londres. Motivo de flor inscrita en octógono semejante a la 
representada en el brazo ( de la Arqueta de taracea “de la parejas”, Nº INV. 9601.IVDJ, Madrid ). 
Otro ejemplo de la valoración de los objetos nazaríes en toda Europa , en este caso  
una arqueta con taracea lo constituye la pintura de Jan van Eyck de la colección del 
Louvre, “La Virgen del Canciller Rolin”. En esta extraordinaria pintura, la Virgen aparece 
sentada sobre un arqueta nazarí 206 ornamentada con labores de taracea. ES probable que 
                                                
206 Manuel Parada López de Corselas, estudioso del viaje de van Eyck por España, encontró en  esta obra 
diversos elementos de origen nazarí. En primer lugar,  la propia  estancia representada en la obra, con 
estructura típica de  qubba ,  el pavimento,  y  la arqueta con taracea. Agradecemos sinceramente a este 
autor que nos haya proporcionado imágenes de la arqueta , así como los comentarios sobre esta 
investigación y sus  publicaciones al respecto. Vease: Parada López de Corselas, Las variaciones de la 
“serliana”: aspectos y motivos de la arquitectura del poder desde la Antigüedadal Renacimiento italiano 
y español. Tesis doctoral. Universitá de Bolonia, 2014, pp.358-360,  El Imperio y las Hispanias. De Trajano 
a Carlos V. Clasicismo y poder en el arte español (De María,S., y Parada López de Corselas, M., Eds.), 
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la arqueta  representada formase  parte del ajuar doméstico del artista. Teniendo en cuenta 
que van Eyck viajó por España en el siglo XV en 1428-1429, visitando el reino de 
Granada, donde incluso fue recibido por el propio monarca nazarí Muhammad VII,  es 
posible que la arqueta fuese adquirida por el propio pintor en España. Pero no podemos 
descartar que fuese adquirida en Flandes , ya que mediante la vía  comercial atlántica los 
productos suntuarios nazaríes llegaban hasta los países del Norte de E 
   
Figura. “La Virgen del Canciller Rolin” de Jan van Eyck ( 1435-1436 ) Museo del Louvre. Detalle de la 
arqueta con taracea que sirve de asiento a la Virgen. 
El origen nazarí de la arqueta que sirve de asiento a la Virgen, de la que sólo 
contemplamos parcialmente el lateral derecho,  queda confirmado por su ornamentación 
de lacería, que al entrecruzarse genera un motivo formado por un rombo central  y cuatro 
de menor  tamaño, dos en el eje vertical y otros dos en el horizontal, motivo que se repite 
tanto vertical como horizontalmente, aunque parte de esta ornamentación esté tapada por 
el manto de la Virgen. En el interior del rombo central del motivo superior se observa un 
nudo de Salomón que sin duda, teniendo en cuenta los criterios de simetría que 
caracteriza, a este tipo de decoración, se repetiría en el interior del rombo central del 
                                                
Bononia University Press, 2014, pp.XXIV-XXV, “El viaje a España de Jan van Eyck como experiencia 
formativa : una necesaria reconsideración metodológica”, Anales de Historia del Arte, 2016, en prensa, y 
“El viaje a España de Jan van Eyck y la reinterpretación de la qubba, en la Virgen del Canciller Rolin”, 
sometido a evaluación para su publicación  (en Goya). 
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motivo inferior izquierdo, mientras que en el rombo central del motivo inferior derecho, 
parece presentar un ajedrezado. En la figura se muestra una reconstrucción de la 
ornamentación de taracea del lateral de la arqueta. Este tipo de motivos formados por 
entrelazados que generan cinco rombos están presentes en la decoración de otras piezas 
de origen nazarí como el tablero de ajedrez del Museo de la Alhambra (en el reverso),  la 
silla jamuga del MAN o el tablero de ajedrez del museo Bargello de Florencia. A 
continuación se muestran imágenes de estas piezas. 
 
Figura.  Reconstrucción de la 
ornamentación de taracea de la arqueta.     
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Figura. El motivo de entrelazo de cinco rombos . Tablero de ajedrez, Museo de la Alhambra. Silla jamuga, 
MAN, Madrid, y tablero de juegos ,Museo Bargello. Florencia.  
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7.3.1. Estudio de piezas específicas decoradas con taracea “en bloque”: arquetas y 
sillas jamuga del Instituto Valencia de Don Juan207  
- ARQUETA CON TARACEA,  “DE LAS PAREJAS”. INSTITUTO VALENCIA 
DE DON JUAN208. 
Nº INV.: 9601 
Origen Nazarí,  finales siglo XV, o principios siglo XVI.  
MATERIALES209 : madera de nogal maciza para la estructura (excepto uno de los 
tableros de la base, de madera de olmo) , maderas de ébano y boj, hueso en su 
color natural y teñido de verde, plata, (para la taracea ), hierro forjado (en  
bocallave, bisagras y clavos) y dorado en la falleba , en los embellecedores de las 
asas,  y en las asas laterales. Papel verjurado. Cola orgánica. Pintura al temple. 
DIMENSIONES :  21 cm. ( altura ) x 52 ,5 cm. (anchura)  x 31,5 cm. (fondo) 
Es  una arqueta con forma de paralepípedo,  con decoración de taracea “en bloque” 
o granadina  en tapa, frontal, trasera y costados. La decoración de taracea no cubre toda 
la superficie, sino que deja  zonas no taraceadas. Estas zonas, en la tapa y en el frente 
están decoradas con figuras humanas y de  animales, e inscripciones, realizadas mediante 
pintura al temple. Parte de la taracea se ha perdido, especialmente en la tapa, pero lo que 
queda  de ella nos permite afirmar que en origen fue una pieza extraordinaria, lujosa. 
Además del estudio directo, de cerca de la arqueta, el informe de restauración de 
la misma llevada a cabo en 2004 en el IVDJ, nos ha proporcionado información muy  
valiosa, especialmente en relación a las técnicas constructivas y la autenticidad de los 
materiales210. Este informe nos confirma que la técnica es la de  taracea “en bloque“ sobre 
                                                
207 Se trata de un conjunto extraordinario de muebles formado por dos arquetas y ocho sillas jamuga con 
decoración de taracea “en bloque”,  de origen nazarí o “granadina”, que salvo alguna excepción, no  han 
sido presentados  en exposiciones y sólo fueron objeto de estudio en 1970 , en una tesina de licenciatura, 
no publicada, y que creemos necesario revisar : Fernández Maguregui, Mª C. Catálogo de muebles del 
Instituto Valencia de Don Juan, Memoria de Licenciatura, UCM, 1970.  
208 Se trata de una arqueta que no ha sido mostrada en exposiciones, ni ha sido objeto de publicación alguna. 
209 Del Informe de la restauración llevada a cabo por Mario Oliva que posteriormente  comentaremos. 
210Oliva, M. “Informe de restauración de arqueta de taracea”, Instituto Valencia de Don  Juan, 2004.En el 
informe se nos dice: caja con forma de paralepípedo construida con cuatro tableros de nogal ensamblados 
a cola de golondrina que componen la estructura. Otros dos tableros, uno de nogal y otro de olmo componen 
la base. En el interior, dos tableros de nogal forman un apartadillo. La tapa tiene dos tablillas de nogal en 
sus extremos, que hacen la función de guardapolvos. La tapa está unida a la trasera mediante dos bisagras 
embutidas, de hierro dorado, parcialmente perdido. Tiene en los costados dos asas de hierro de forma 
ovalada que apoyan sobre embellecedores con forma de roseta. En el frontal tiene un escudo de hierro 
recortado. Decoración exterior con taracea “en bloque”, pegada en un rebaje del nogal macizo de 
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papel verjurado, y que, considerando los instrumentos empleados en su construcción,  es 
una pieza de época. 
La arqueta presenta dos  guardapolvos (tiras de madera dispuestas en los laterales 
de la  tapa como protección frente al polvo). En su interior, hay un apartadillo, adosado 
al lateral derecho de la arqueta (que ha perdido su tapa) con la función de  depositar útiles 
de escribir u otros objetos  en su interior.  
             
          
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. IVDJ, Madrid. 
                                                
aproximadamente 1 mm y de 5 cm de ancho. Además lleva inscripciones  en la tapa y el frontal, realizadas 
al temple, con policromía. 
El deterioro que presenta la arqueta, así como el proceso de limpieza de los interiores, y de los rebajes de 
la taracea,  ha permitido observar distintas marcas de herramientas, todas ellas manuales. Los ingletes de la 
tapa están señalados con un instrumento punzante, también manual. No hay señales de labra mecánica, 
excepto en  la tabla de nogal del fondo, probablemente añadida en alguna restauración anterior. Todas estas 
marcas de herramientas manuales ,  confirman  la idea de que se trata de una pieza de verdadera antigüedad. 
El informe de restauración concluye que por las características descritas ( taracea pegada sobre papel 
verjurado , estructura con cubierta plana,  tipo de bisagras y asas,  técnicas de ensamblaje,  etc. ) la arqueta 
podría  datarse en el siglo XVI. 
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Figura. La arqueta abierta, mostrando el apartadillo en su interior. IVDJ, Madrid. 
En algunas zonas en que la taracea está deteriorada, se aprecian las pequeñas 
piezas pegadas con las que se construyó, de maderas de colores,  hueso en su color natural, 
blanco o teñido de verde, así como las diminutas piezas triangulares de plata (véase 
figura), todas ellas pegadas a papel verjurado. 
                                    
Figura.  Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle de una zona  de taracea con pérdidas, en la que se 
pueden apreciar los distintos componentes y piezas. IVDJ, Madrid. 
La decoración de taracea de la arqueta. 
La taracea  original de la tapa de la arqueta  se ha perdido en su mayor parte. No 
obstante, los restos de taracea conservados, así como los cajeados en la madera en  los 
que iba pegada, que son de las mismas dimensiones y características que la taracea del 
resto de la arqueta,  nos permite reconstruir la decoración original.  Esta presenta  una 
banda o friso   perimetral, con motivos de flores inscritas en octógonos, que forma un 
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rectángulo, en cuyo interior hay un gran rombo central y cuatro rombos de menor tamaño 
dispuestos simétricamente ( ver figura ). Los frisos de taracea van enmarcados por un filo 
o   cordón de taracea con alternancia de piezas blancas y negras. 
                       
 
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Tapa. IVDJ, Madrid. 
En el frente,  la arqueta presenta  una banda o friso de taracea perimetral con forma 
rectangular que se prolonga en dos bandas verticales de manera que  deja tres rectángulos  
en su interior. En el rectángulo central está la cerradura en forma de escudo, mientras que 
en los laterales  hay insertados sendos motivos individuales de taracea con flores inscritas 
en estrellas de lacería de ocho puntas, generadas mediante dos cuadrados entrecruzados. 
Los frisos van enmarcados mediante un cordón de taracea con alternancia de piezas 
blancas y negras. 
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Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Frente. IVDJ. Madrid. 
                     
Figura.  Detalle de la cerradura de hierro recortado  
en forma de escudo. Arqueta “De las parejas”.  
IVDJ. Madrid. 
En la trasera, encontramos de nuevo el  friso perimetral  rectangular de taracea, 
con motivos repetidos de flores inscritas en octógonos, y en su interior un rectángulo con 
un único motivo individual de taracea con la flor inscrita en la estrella de lacería de  ocho 
puntas, y  el  cordón alternando piezas blancas y negras que lo enmarca. 
 
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Trasera. IVDJ. Madrid. 
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Los laterales presentan un esquema decorativo semejante a los anteriores, con 
bandas o frisos  perimetrales de taracea de flores inscritas en octógonos, que se prolongan 
en una banda central, generándose dos rectángulos en los que se disponen motivos 
individuales de taracea con flores inscritas en estrellas de ocho puntas. Los frisos van 
enmarcados por  el cordón de taracea  formado por piezas blancas y negras antes descrito. 
En cada uno de los laterales observamos asas de hierro forjado y originalmente dorado, 
con forma ovalada, rematadas en los extremos en lo que parecen unas manos 
simplificadas, posiblemente relacionadas  con la mano de Fátima, que apoyan sobre 
embellecedores de hierro dorado en forma de roseta.  
     
 
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Laterales izquierdo y derecho. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle de las asas laterales. IVDJ. 
Madrid. 
Los motivos decorativos de la taracea en la arqueta “de las parejas”. 
Los motivos decorativos   que presenta la taracea de la arqueta en la tapa, así como 
en el frente, trasera y laterales, siguen criterios geométricos,  de simetría y de repetición 
ad infinitum.  Hemos de destacar también la riqueza de los materiales (maderas finas, 
hueso, plata)  y la  rica policromía, a la que se sumaría el brillo de la plata ante la luz, lo 
que hace de este pequeño mueble un objeto de lujo. 
En la taracea de la tapa, así como en el frente, trasera y laterales encontramos dos 
motivos decorativos211: 
a. Flores  inscritas en octógonos. Estas flores se repiten  en bandas o frisos,  
ad infinitum, característicos de la taracea “en bloque”, fijadas en cajeados 
                                                
211 Estos dos motivos decorativos de la taracea “en bloque” o granadina, basados en la flor de ocho pétalos 
han sido descritos anteriormente por varios autores en relación a otras  piezas,  cómo una   arqueta nazarí  
del Museo Arqueológico y Etnológico de Granada (Nº INV.  4227), una  arqueta del Museo Nacional de 
Artes Decorativas de Madrid (Nº INV. 1506), y la silla jamuga del Museo de La Alhambra (Nº INV. 3315),  
entre ellos:  Castellanos Ruiz, C, en ”Mueble Español. Estrado y Dormitorio”...op.cit.,  p. 204,  y   Silva 
Santa-Cruz, N “Maurofilia y mudejarismo en época de Isabel la Católica”, en Isabel la Católica. La 
Magnificencia …..op. cit. , p.481-483. 
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practicados  en distintas partes de la arqueta. El friso está enmarcado por 
un cordón de taracea, en el que se suceden piezas de  hueso en su color y 
otras oscuras, de  madera de nogal. 
Las flores están formadas mediante el ensamblaje de 12 piezas 
romboidales de hueso en su color, dando lugar a ocho pétalos, alternando 
pétalos de mayor tamaño (formados con dos piezas romboidales) con otros 
más pequeños formados por una sola pieza. Entre los pétalos se observan 
triángulos formados por tres pequeñas piezas triangulares de plata. En el 
interior de la flores, en su centro, hay  una cruz griega de  hueso en color 
verde, rodeada de cuatro tréboles formados a partir de tres  piezas 
triangulares de plata. Las flores están inscritas en un octógono cuyos lados 
están  formados por tiras de color naranja. 
                                         
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle del motivo decorativo con flores 
inscritas en octógonos.  IVDJ. Madrid. 
b. Flores  inscritas en estrella de lacería de ocho puntas. Son motivos que 
se presentan individualmente en el frente, trasera y laterales  de la arqueta. 
La flor es idéntica a la que forma parte de los frisos descrita antes. La 
diferencia es que aquí  se   presenta en el interior de una estrella de lacería 
de  ocho puntas generada mediante la superposición de dos cuadrados 
entrelazados, creados a partir de tiras paralelas de maderas en distintos 
colores y hueso  (amarillo y marrón con una intermedia de hueso o en su 
color) . La estrella de lacería exterior es semejante en su diseño a la que 
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podemos observar en la arqueta de taracea “embutida” del IVDJ  
mencionada anteriormente. 
 
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle del 
motivo decorativo con flor inscrita en estrella de lacería de 
ocho puntas. IVDJ. Madrid. 
Decoración pictórica de la arqueta. 
Las zonas de la tapa y el frente de la arqueta sin decoración de taracea,  están 
decoradas mediante pintura al temple,  aplicada directamente sobre la madera, sin 
preparación alguna. Los motivos decorativos son  inscripciones, figuras de animales,  y 
figuras  humanas. Las pinturas, probablemente sean coetáneas de la taracea aunque no 
podemos descartar completamente que sean el resultado de una intervención algo 
posterior en el tiempo, en las zonas no taraceadas, como una forma de personalizar y 
enriquecer la arqueta. 
En el rombo central de la tapa,  hay una  inscripción que lo recorre,  en color rojo, 
en la que puede leerse:  In dei  domini nostrum  (“ En Dios , nuestro señor ”). En la parte 
superior derecha, se lee la palabra “amor”, entre dos figuras de animales, un unicornio 
junto a una estrella y un felino. Así mismo, hay una inscripción en árabe, junto a una 
serpiente. Junto a  los rombos de la parte inferior izquierda y derecha se  observan sendas  
figuras femeninas ataviadas “a la morisca” junto a las inscripciones LAR (izda.) e IAR 
(dcha.) 
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Otro aspecto interesante de esta arqueta es la presencia de animales de distinto 
tipo, reales y fantásticos. Aunque parte de la pintura se ha perdido, son identificables en 
algunos casos por las siluetas que ha dejado la pintura sobre la superficie de la madera. 
Todos estos motivos pueden observarse en las figuras siguientes: 
                  
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”.  Rombo central de la tapa  con inscripción latina, en color rojo. 
IVDJ. Madrid. 
     
Figura.  Arqueta de taracea “De las parejas”.  Triángulo superior derecho de la arqueta con la  palabra 
“amor”, en color rojo,  y una  inscripción en árabe,  junto con varios animales (león, unicornio). Restos de 
la taracea original. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle de dos figuras femeninas ataviadas “a la morisca“, 
junto a motivos vegetales,  en la parte inferior de la tapa. IVDJ. Madrid. 
  Los animales representados en la tapa de la arqueta. 
  
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Unicornio junto a una estrella de seis puntas. Felino (¿león?) 
que gira la cabeza y estrella. 
 
   
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Jirafa. Toro. 
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Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Caballo. Ave ( ¿cisne?) 
 
Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Serpiente e 
inscripción en árabe. 
En el frente, observamos  dos parejas afrontadas pintadas, a los lados del motivo 
de la flor inscrita en la estrella de ocho puntas junto a dos inscripciones. La pareja de la 
izquierda está formada por una dama y un juglar, y entre ambos, puede leerse la palabra 
“amor” sobre la estrella. La pareja de la derecha está formada por un juglar con un  
instrumento musical, una trompeta,  y  un  cetrero con un  halcón en su mano derecha, 
Con una inscripción no del todo legible:  guedete o guedeta   en la parte inferior,  bajo la 
estrella de ocho puntas. Hay también restos de otras inscripciones, ilegibles. 
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Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle de las figuras del lado izquierdo del frente: dama y 
juglar, con la palabra AMOR. IVDJ. Madrid. 
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  Figura. Arqueta de taracea “De las parejas”. Detalle de las figuras del lado derecho del frente: juglar 
tocando una trompeta y paje con halcón. IVDJ. Madrid. 
La arqueta estudiada podría considerarse como un escritorio de estructura sencilla, 
especialmente por la presencia del apartadillo en su interior, adecuado para guardar los 
útiles de escritura. La decoración pintada  presenta temas iconográficos típicos  del “amor 
cortés”  (damas, juglares, caballeros practicando el noble arte de la cetrería, la repetición 
de la palabra amor,  etc.) . Aunque motivos de este tipo están presentes en   las pinturas 
sobre cuero del techo de la sala de los Reyes del Palacio de los Leones  y  en los azulejos 
de la solería del  “Peinador de la Reina” de la Alhambra, la presencia de la inscripción 
sacra en latín , In Dei Domini Nostrum, nos lleva a pensar que no sea un encargo de época 
nazarí, sino inmediatamente  posterior a la conquista de Granada, a un taller palatino que 
continuaría activo, de finales del siglo XV o principios del siglo XVI, y que su  comitente 
fuese un  noble cristiano . La presencia de la palabra “amor” en la tapa y en el frente nos 
induce a pensar que la arqueta fuese un presente de carácter nupcial  destinado a una dama  
, quien la utilizaría para guardar joyas, u otros objetos pequeños de su ajuar  o quizá 
documentos, utilizándola como escritorio. 
Por otra parte, se trata de una pieza especialmente interesante, que puede considerarse 
como artísticamente “híbrida” 212, ya que,  junto a  la taracea granadina, la inscripción en 
árabe,  y las dos figuras femeninas ataviadas “a la morisca”,  encontramos  la inscripción 
                                                
212 Entendemos por piezas “híbridas”, como hemos explicado anteriormente, aquellas que presentan 
ensamblados elementos de tipo andalusí y cristianos-occidentales. 
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en latín y  los motivos de “amor cortés” mencionados, típicos de la iconografía a 
“cristiana” bajomedieval, es decir un ensamblaje  de motivos nazaríes y cristianos. 
- ARQUETA-ESCRITORIO DE TARACEA GRANADINA. IVDJ, MADRID 
Nº INV. : 4929 
Origen nazarí, segunda mitad del siglo XV 
Materiales: madera con  taracea de hueso (en su color natural,  o teñido en rojo o 
en verde) y maderas finas de distintos colores, hierro. 
Dimensiones:  29 cm. (altura),  46 cm  (anchura), y 28 cm.  (profundidad) 
Es un escritorio, en muy buen estado de conservación, maravillosamente decorado 
con taracea “en bloque” o granadina,  en distintas partes de la pieza213. Cerrada, apenas 
presenta decoración, dejando la madera a la vista.  Abierta, nos muestra su gran riqueza 
decorativa, siguiendo criterios de simetría y repetición. En el frente interior, presenta ocho 
cajoncillos de distintos tamaños, con tiradores de latón dorado, cuyo frente también  está 
recubierto de una diminuta labor de taracea. En los laterales, hay dos asas de metal que 
terminan en manos esquemáticas. 
El reverso de la tapa y el del frente abatible, presentan  el mismo patrón  
decorativo,  con un  friso perimetral  a base de un motivo de flores de seis pétalos  en el 
interior de  hexágonos, creados por  lazos que se entrecruzan que se repite ad infinitum. 
Este friso está enmarcado por sus dos lados por un cordón de taracea de piezas blancas y 
negras que se alternan. El espacio central está totalmente recubierto,  a modo de “horror 
vacui”, de  flores de ocho pétalos en verde y en blanco, dentro de un círculo formado por 
ocho piezas romboidales  blancas, todo ello , a su vez inscrito en octógonos, formando 
una  tupida red, enmarcada por un cordón de taracea.  
En la tapa del cuerpo de cajoncillos, encontramos el motivo de la  flor inscrita en 
una estrella de lacería  de ocho puntas, que habíamos observado en la arqueta “de las 
parejas” del IVDJ, anteriormente descrita. Son cinco motivos individuales dispuestos 
simétricamente, uno en el centro,  y cuatro en las esquinas.  La flor-estrella del centro está 
a su vez rodeada de una estrella de lacería de ocho puntas, de mayor tamaño. Aunque el  
                                                
213 Fernández Maguregui, Mª C. Catálogo de muebles del Instituto Valencia de Don Juan, Memoria de 
Licenciatura, UCM, 1970, y Feduchi, L.M., y “Arqueta de taracea granadina”, en El mueble español, 
Madrid, 1969, fig.48, p.78. 
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motivo es el mismo que hemos descrito antes, hay  diferencias en el color de la cruz 
central, aquí en  color verde en lugar de amarillo, y en la estrella,  con presencia también 
de color verde. La  labor de  taracea del  frente de los cajoncillos, es un trabajo de gran 
virtuosismo,  está  formada  por diminutas  piezas cuadradas de distintos colores que crean 
un mosaico en el que pueden observarse pequeñas  cruces. 
                               
Figura. Arqueta-escritorio  de taracea. IVDJ, Madrid 
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Figura.  Arqueta de taracea.Tapa interior del cuerpo de cajones. IVDJ. Madrid. 
   
 
                    Figura. Arqueta de taracea. Detalles de la decoración. . IVDJ. Madrid. 
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Figura. Motivo decorativo de la flor inscrita en una estrella de lacería de ocho puntas. IVDJ. Madrid. 
 
      
Figura. Arqueta de taracea. Detalle de la taracea de los cajoncillos. IVDJ. Madrid. 
   
Figura. Arqueta de taracea. Asas laterales rematadas en manos. IVDJ. Madrid 
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Motivos decorativos comunes a distintas piezas de taracea 
Los dos motivos decorativos de la taracea “en bloque” o granadina,  basados en la 
flor de ocho pétalos descritos anteriormente, la flor-octógono y la flor-estrella, presentes 
en las arquetas estudiadas,  los hemos observado también  en  varias sillas jamugas  del 
Instituto de Valencia de Don Juan, y en otras arquetas y sillas jamuga de las siguientes 
Instituciones y Museos españoles: Museo Nacional de Artes Decorativas y Museo 
Arqueológico Nacional de Madrid,  Museo Arqueológico y Etnológico y  Museo de la 
Alhambra de Granada, y  Catedral Primada de Toledo214.  Todas estas piezas son 
consideradas de origen nazarí, y están datadas a  finales del siglo XV o principios del 
siglo XVI.  
Creemos  razonable pensar en la existencia en Granada, tal vez en la propia 
Alhambra,  de un taller de ebanistería vinculado a la corte nazarí, en el que se producían 
muebles con decoración de taracea mediante las dos técnicas descritas, el   “embutido” 
para piezas especialmente lujosas  y  la taracea “en bloque” para otras  producidas en 
número mayor, aunque, en ocasiones, en ocasiones hemos encontrado  mezclados ambos 
tipos de taracea. Es probable que dentro del taller de ebanistería, hubiese una sección 
encargada de realizar la taracea “en bloque” de acuerdo con diseños que incluían los dos  
motivos  característicos mencionados,  y  también con otros diseños, que posteriormente 
era aplicada en distintos muebles, de los que tantos ejemplos han llegado hasta nosotros.  
En apoyo de esta hipótesis hemos de considerar como una pieza fundamental y de 
época nazarí,  la  silla jamuga  del Museo de la Alhambra215. Esta silla, datada en el siglo 
                                                
214  Hay  referencias  a estas piezas en libros y catálogos de exposiciones en las que se han presentado. 
Hemos de insistir en  que la mayoría de las piezas del Instituto Valencia de Don Juan no han sido mostradas 
en exposiciones y sólo se hace mención a ellas en una memoria de licenciatura : Fernández Maguregui, M. 
C, Catálogo de muebles del IVDJ , …op. cit. .En este estudio, sin embargo, no  se indican los números  de 
inventario ni hay fotografías de las piezas, únicamente unos pequeños esquemas, lo que hace  difícil su 
identificación. Al estudiar este conjunto, hemos conseguido identificar los números  de inventario de cada 
silla, y añadido fotografías nuestras de cada pieza a  las fichas correspondientes del IVDJ. 
215 Donada por D. Manuel Gómez Moreno al museo en 1957, es una silla jamuga realizada en madera, 
marfi,l y plata  ( R 3.113 , con dimensiones de 92,5 x 49 x 68 cm ) conservada en el Museo de La Alhambra. 
Vease:   “La Alhambra, esencia de la exposición” en  Arte y culturas de Al-Ándalus. El poder de la 
Alhambra (López Guzmán, R., Puerta Vilchez, J.M., y Viguera Molins, Mª J., com. ),  La Alhambra, Palacio 
de Carlos V, diciembre 2013-marzo 2014. Patronato de la Alhambra y el Generalife. Fundación El legado 
andalusí y T.F. Editores, 2013,  nº 295, p.260,  y  también: Manuel Casamar, en Arte islámico en Granada. 
Propuesta para un Museo de la Alhambra  (Casamar, M. Com.), 1 abril-30 septiembre de 1995, Palacio de 
  
243 
XIV y  sin duda producida en un taller de ebanistería vinculado a la corte nazarí, es  
considerada actualmente el  prototipo a  partir del cual se fabricaron otras sillas de esta 
tipología, a lo largo del siglo XV y del XVI. 
El trabajo de la taracea de esta silla es muy superior en calidad de materiales 
(marfil en lugar de hueso, maderas finas y plata) y perfección técnica,  a lo alcanzado en 
piezas posteriores en el tiempo. Esto nos permite pensar que estamos ante una pieza 
verdadera de época nazarí, y probablemente del ajuar palatino de la Alhambra. De hecho,  
en la reciente exposición celebrada en  La Alhambra de Granada para conmemorar  el 
milenario de la fundación de la ciudad, se expuso una réplica de esta silla  en la qubba 
del Palacio de Comares, dando a entender que su función pudo haber sido la de trono para 
los monarcas nazaríes:  
 el espacio cúbico del salón acoge en su interior el trono (al-Ars ) dinástico, metafísico, pero 
también material : la jamuga o silla de tijeras, asiento de la dinastía”216. 
Lo interesante de esta silla es que está decorada con taracea “en bloque”,  con un 
motivo de flor inscrita en un octógono, muy semejante al que hemos encontrado en las 
arquetas del IVDJ y en otras piezas que mostraremos a continuación, lo que confirmaría  
que fuesen piezas realizadas en el mismo taller vinculado a la corte nazarí. Tras la 
conquista de Granada, este taller, como otros dedicados a la producción de objetos de lujo  
(platería,  loza dorada o  tejidos de seda),  continuaron activos, trabajando para los nuevos 
comitentes cristianos de la Corte de los Reyes Católicos, debido a la alta estima en que 
estos tenían a los productos suntuarios nazaríes.  Los muebles con taracea se siguieron 
produciendo a lo largo del siglo XVI, persistiendo los tipos y patrones ornamentales de 
origen nazarí. Así lo atestiguan  los inventarios castellanos del siglo XVI, y también los 
ejemplares que han llegado hasta nosotros. 
                                                
Carlos V, la Alhambra, Granada, Catálogo de la exposición, Patronato de la Alhambra y el Generalife, 
Granada 1995, p. 436. 
 
216 La cita está tomada de “La Alhambra, esencia de la exposición” en Arte y culturas de Al-Ándalus…, 
op.cit., p. 248. 
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Figura.  Silla jamuga (réplica de la  pieza del Museo de la Alhambra,  propiedad del Ayuntamiento de 
Granada) en el salón de Embajadores del palacio de Comares de la Alhambra, durante la exposición 
conmemorativa del milenario de Granada en 2013. 
 
La silla jamuga del Museo de la Alhambra tiene su asiento y respaldo realizado 
en  cuero (cordobán). El respaldo está decorado mediante repujado del cuero con temas 
de ataurique entre los que se observan dos aves flanqueando al escudo de la banda nazarí 
situado en su centro. La presencia del escudo de la banda nazarí nos confirmaría su 
pertenencia al círculo de la familia real nazarí y su posible utilización como trono real. 
En el capítulo 9 de este trabajo (“los trabajos del cuero”) abordamos el estudio de este 
respaldo. 
Esta pieza se muestra actualmente en la sala VI del museo de la Alhambra, en el 
interior de una vitrina, con una nueva iluminación,  que permite apreciar todos los detalles 
  
245 
en la  decoración de taracea y en el repujado del cuero del respaldo217.  
    
           Figura. La silla jamuga del Museo de la Alhambra en su nueva instalación. Granada. 
  
                                                
217 Forma parte de una “exposición”, en las salas V, VI, y VII del Museo de la Alhambra: “Taracea 
hispanomusulmana y su tradición”. 
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     Figura.  Detalle de la decoración de taracea “en bloque” con el  motivo de la flor inscrita en un octógono 
semejante al  de la arqueta “de las parejas” del IVDJ , y a la de otros muebles de taracea de distintas 
Instituciones y Museos. Detalle del respaldo de cuero con el escudo de la banda nazarí Museo de la 
Alhambra. Granada. 
Las sillas  jamuga o de cadera del Instituto de Valencia de Don Juan 
En el IVDJ se conserva un conjunto verdaderamente extraordinario de  sillas 
jamugas formado por once ejemplares, ocho de las cuales presentan decoración de taracea  
granadina “en bloque”. Son probablemente de la primera mitad del siglo XVI y presentan 
asientos y respaldos realizados en terciopelos  de la época. Son piezas que no han sido 
prestadas para exposiciones y que apenas han sido estudiadas, por lo que merecen ser 
puestas en valor. Son , por otra parte ejemplos de gran aceptación que este tipo de sillas 
tuvo en el ámbito cristiano-occidental a lo largo del siglo XVI y asimismo muestras 
significativss de hibridación artística entre lo nazarí y lo castellano A continuación se 
muestran seis de éstas piezas en las  que hemos encontrado  decoración de taracea con 
uno o los dos motivos de la flor descritos en las arquetas del IVDJ.   
- Silla jamuga. IVDJ. MADRID. 
Nº INV.: 4916 
Dimensiones: 95 x 67 x 47 cm. 
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Esta silla, con asiento  y respaldo en terciopelo azul bordado  con hilo de  plata, 
presenta en la taracea frisos con el  motivo de la flor inscrita en octógono, en el frente y 
en los brazos. Presenta flores con distinta policromía,  unas con la cruz central de hueso 
en  amarillo y otras en verde,   además de diferencias en el color de los espacios entre las 
flores. Se aprecia así mismo un borde que enmarca el friso con motivos triangulares en 
blanco y marrón. 
  
                             
                                              Figura. Silla jamuga. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Silla jamuga. Figura. Silla jamuga. Detalles  de la taracea  con el motivo de la flor inscrita en un 
octógono, en distintas partes de la silla. IVDJ. Madrid. 
      
Figura. Brocado del  siglo XVI en terciopelo de seda del respaldo y cojín del asiento. IVDJ. Madrid. 
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- Silla jamuga. IVDJ. MADRID. 
Nº INV.  4916 
Dimensiones: 95 x 67 x 47 cm. 
Con asiento y respaldo  en terciopelo de seda  verde  con pequeños motivos 
vegetales y estrellas en verde más claro. En esta silla, la taracea incluye los dos motivos 
descritos : flores inscritas en octógonos y en estrellas de lacería de ocho puntas como 
motivos individuales, además de otros motivos. 
                           
                                                         Figura. Silla jamuga. IVDJ.Madrid. 
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             Figura. Silla jamuga. Detalles de la taracea de los brazos. IVDJ. Madrid 
 
 Figura. Silla jamuga. Detalles de la taracea con los dos tipos de motivos. En los círculos, en los      espacios 
entre los motivos de flores, se disponen otro tipo de flores de  cuatro y seis pétalos. IVDJ. Madrid. 
         
Figura. Detalles de la taracea con los dos tipos de motivos. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Silla jamuga. Tapicería en terciopelo de seda verde  del respaldo y asiento. IVDJ.Madrid. 
- Silla jamuga (Nº INV: 4932). IVDJ.MADRID. 
Dimensiones: 93 x 68 x 46 cm. 
Con asiento y espalda en terciopelo rojo. Con taracea que presenta los dos motivos 
descritos: flores en octógonos en frisos, e inscritas en estrellas de lacería de ocho puntas, 
además de otros motivos. 
               
Figura. Silla jamuga. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Silla jamuga. Detalles de la ornamentación de taracea en los brazos. IVDJ. Madrid. 
     
Tapicería en terciopelo de seda rojo con motivos florales en el respaldo y en el asiento. IVDJ. Madrid. 
En el lateral de esta silla jamuga, se observa  una pequeña marca que representa 
una granada, lo que confirmaría el origen granadino de la pieza,  además de la presencia 
de los motivos estudiados. 
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Figura. Silla jamuga.  Lateral de la silla  y detalle  con la marca de la granada impresa  en 
la madera. IVDJ. Madrid. 
- Silla jamuga con taracea (Nº INV.: 4928). IVDJ. MADRID. 
Dimensiones: 93 x 66 x 46 cm. 
Con asiento  y espaldar en terciopelo rojo con un  dibujo como una  red de escamas 
en blanco y rojo. Con decoración de taracea que presenta los dos motivos estudiados, la 
flor inscrita en  octógono y la  inscrita en una estrella de lacería de ocho puntas, además 
de otros motivos. Es uno de los ejemplares más ricamente decorado  y en el que se 
conserva mejor la taracea. 
En los brazos  observamos otro motivo decorativo, una estrella  de ocho pétalos 
formada por el ensamblaje de piezas romboidales , alternando los colores blanco y verde 
claro,  a su vez enmarcadas por octógonos de lazo en colores marrón oscuro y amarillo, 
motivo semejante al encontrado en las piezas de taracea embutida presentadas 
anteriormente. En los espacios entre estos motivos se crean estrellas de cuatro puntas 
mediante colores verde y amarillo. 
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                                                      Figura. Silla jamuga. IVDJ. Madrid        
        
    
 Figura. Silla jamuga. Detalle de la ornamentación de los brazos. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Silla jamuga. Detalles de la ornamentación de taracea, con los dos motivos basados en la flor, y el 
cordón de  taracea que enmarca el círculo en el que se alternan piezas blancas y marrones.  
IVDJ. Madrid. 
          
   
Figura. Silla jamuga. Tapicería de terciopelo de seda, con una red de motivos en rojo y blanco que semejan 
escamas. IVDJ. Madrid. 
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- Silla jamuga con taracea. (Nº INV.: 4930). IVDJ. MADRID. 
Dimensiones: 97 x 66 x 48 cm. 
Es otra silla jamuga del extraordinario conjunto conservado en el IVDJ, con 
respaldo y asiento de terciopelo de seda bordado en plata con motivos de roleos 
vegetales típicos de la decoración renacentista. La decoración de taracea esta creada 
mediante lacería que se entrecruza. La incluimos porque además presenta el motivo de 
la flor inscrita en estrella de lazo de ocho puntas como motivos individuales en las 
volutas de los brazos. En la parte externa de éstos presenta un tipo de taracea distinta, 
solo con maderas de dos tonos. En el nudo observamos una red de cuadrados. Es un 
ejemplo de la variedad de motivos con que se trabajaba la taracea granadina.
 
Figura. silla jamuga. IVDJ. Madrid. 
 
 Figura. Silla jamuga. Detalles de los motivos decorativos de la taracea: el motivo de la flor-estrella en las 
volutas, temas de lazo que se entrecruza en marrón claro sobre fondo blanco . IVDJ. Madrid.    
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Figura. Silla jamuga. Tapicería de terciopelo de seda  en el respaldo y cojín del asiento, con motivos 
bordados en plata de roleos vegetales que terminan en hojas y flores. IVDJ. Madrid. 
- Silla jamuga (Nº. INV.:  4933). IVDJ. MADRID. 
Dimensiones: 93 x 69 x 46 cm. 
Silla jamuga con respaldo y asiento tapizados con terciopelo de seda  rojo con 
motivos de águilas bicéfalas coronadas y leones rampantes. En el espaldar hay un escudo 
cuartelado con: castillo con tres torres, león rampante, cinco escudetes, y bordura de ocho 
escudetes con cinco bezantes de plata , y banda diagonal en el centro. La decoración de 
taracea es a base de un motivo de flor de seis pétalos  en frisos. Además,  presenta los dos 
motivos de la flor, la inscrita en octógono y la  inscrita en una estrella de lacería de ocho 
puntas de forma individual en las volutas y en el nudo. 
                    
            Figura. Silla jamuga. IVDJ.Madrid. 
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Figura. Silla jamuga. Detalle de la ornamentación de los brazos.  Detalle de la taracea, con flores de seis 
pétalos en blanco sobre fondo oscuro en los brazos, y los dos motivos de la flor. IVDJ. Madrid  
     
Figura. Silla jamuga. Tapicería del respaldo con  escudo,  y del cojín del asiento, con águilas bicéfalas y 
leones rampantes. IVDJ. Madrid. 
 
7.3.2. Otras piezas ornamentadas con taracea. Arquetas y sillas jamuga,  
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conservadas en distintas instituciones y museos 
- CINCO SILLAS JAMUGA. METROPOLITAN MUSEUM OF ART. NUEVA 
YORK 
En el Metropolitan Museum of Art de Nueva York se conservan  nada menos que 
cinco sillas jamuga, todas ellas de origen granadino, de finales del siglo XV,  o principios 
del XVI, semejantes a las que hemos estudiado anteriormente , y que presentan los 
motivos decorativos descritos. A continuación presentamos imágenes de estas sillas. 
 
Figura. Silla jamuga y detalles de la taracea. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
        
Figura. Silla jamuga y detalles de la taracea. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
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Figura. Silla jamuga y detalles de la taracea. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
     
             Figura. Dos sillas jamuga con  taracea. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
- Silla jamuga ( Nº INV.: 1535). Catedral Primada, Depósito del Museo de Santa 
Cruz. Toledo.  En la catedral de Toledo se conservan ocho sillas jamuga con 
decoración de taracea granadina, de los primeros años del siglo XVI218, entre ellas 
                                                
218 Dos de ellas están descritas por Casto Castellanos en el catálogo de la exposición . Mueble Español. 
Estrado y Dormitorio, 1990…, pp.203 y 204 . Además se hace mención de los documentos de compra por 
el cabildo catedralicio, recogidos en el Libro de Frutos y Gastos de la Obra y Fábrica, en los que se recoge 
que un conjunto de 10 sillas de este tipo fueron encargadas y pagadas, en 1505 y 1510. En la ficha 
correspondiente a esta silla se describe el motivo de la flor.  Véase también: Casto Castellanos: en “Los 
muebles en la época de Isabel la Católica” en  Ysabel la Reina Católica. Una mirada desde la 
Catedral…op.cit.,  2004,  Nºs  INV : 1534 y 1535 del Museo de Santa Cruz de Toledo, depositadas en la 
catedral Primada, pp. 564 y  566. 
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esta pieza, que presenta en la taracea del frente y de los brazos  el motivo de la flor 
inscrita en octógono descrito. 
           
         Figura. Silla jamuga. Detalle de la taracea. Catedral Primada. Toledo. 
- Arqueta con  taracea (Nº INV.: 4277). Museo Arqueológico y Etnológico. 
Granada219 
Es una arqueta con taracea “en bloque” cuyo motivo decorativo principal es el de 
la flor inscrita en octógono antes descrito, lo que nos permite atribuirla al mismo taller 
granadino. La decoración recubre completamente el frente la tapa y los laterales de la 
arqueta, y consiguiendo, a pesar del sencillo patrón decorativo un efecto polícromo de 
gran riqueza y suntuosidad.                               
                                                
219 Según la ficha de la web (CERES), se considera nazarí, estando datada entre 1400 y 1500, y con 
dimensiones de 29,50 x 15, 50 x 24,5 cm, con  Nº INV. 4277. La ficha indica que la taracea  está realizada 
con  maderas finas (ébano, limoncillo),  plata  y marfil, en su color amarillento y teñido de verde. El hecho 
de utilizar marfil en lugar de hueso nos confirma la riqueza de la pieza.  Así mismo se recoge bibliografía 
relativa a la pieza, como el catálogo de la exposición de 2013 de La Alhambra, Arte y Culturas de …,.op.cit., 
p.191. 
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                          Figura. Arqueta. Museo Arqueológico y Etnográfico. Granada. 
               
Figura. Arqueta. Detalle de la taracea. Museo Arqueológico y Etnográfico. 
Granada. 
- Arqueta de taracea (Nº INV.: CE01506).  MNAD.MADRID220. 
Otro ejemplo de arqueta decorada mediante taracea “en bloque” o granadina. 
Entre sus abundantes motivos decorativos , en la parte interior de la tapa, encontramos un 
friso perimetral de flores inscritas en octógonos  como las descritas  anteriormente en 
otras piezas, que forma un rectángulo, en cuyo interior se disponen simétricamente 
distintos motivos entre los que destaca una gran estrella central de seis puntas sobre la 
que encontramos una cruz latina. La presencia de esta cruz  nos permite calificar a esta 
                                                
220  De origen granadino, está datada hacia 1500, o  primer cuarto del siglo XVI, con dimensiones de 27 cm 
de altura, 51 cm. de anchura y 30,5 cm de profundidad, según ficha de catalogación del MNAD, de Javier 
López Serrano.   
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arqueta como una pieza “híbrida”, entre lo nazarí y lo cristiano.
  
Figura. Arqueta con taracea. MNAD. Madrid                        
 
Figura. Arqueta. Detalle da la taracea. MNAD. Madrid. 
- Arqueta con taracea (Nº INV.:. CE20742).  MNAD. MADRID. 221 
Constituye otro ejemplo de arqueta con decoración de taracea “en bloque “o 
granadina, en la que encontramos los dos motivos decorativos presentes en las arquetas 
del IVDJ,  y en otros de los muebles descritos anteriormente, la flor inscrita en octógonos, 
que recubre el frente y los laterales de la arqueta, y las flores inscritas en estrellas de ocho 
puntas, de las que aparecen cinco, distribuidas simétricamente en el reverso de la tapa. 
                                                
221  Según ficha de la web del MNAD, redactada por Javier López Serrano, la pieza es de origen granadino, 
y está datada en la primera mitad del siglo XVI, con dimensiones 25,50 de altura, 55,50 de anchura, y 38 
cm de profundidad. 
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                                                 Figura. Arqueta con taracea. MNAD. Madrid. 
- Arqueta con taracea (Nº INV.: CE20743). MNAD. MADRID.222 
Es otra sorprendente arqueta, que aunque ha perdido gran parte de la taracea, lo 
conservado nos permite observar el motivo de la flor inscrita en la estrella de ocho puntas. 
      
Figura. Arqueta con taracea. MNAD. Madrid. 
- Escritorio  con  taracea (Nº INV. : 52689). MAN.MADRID. 
En el MAN se conserva  una magnífica arqueta-escritorio de taracea en la que 
también encontramos el motivo de la flor. En la tapa presenta un modelo decorativo de 
                                                
222 La ficha de la web del MNAD, muy breve, la data en el siglo XVI, y proporciona las dimensiones: 24 
cm de altura, 68,8 de anchura, y 43,5 cm de profundidad. 
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taracea con un gran  rombo central que recuerda al de la tapa de la arqueta “de las parejas” 
del IVDJ estudiada anteriormente. 
     
Figura. Escritorio con taracea. Frente (abierto y cerrado). MAN. Madrid. 
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Figura. Escritorio con taracea. Tapa. Laterales. Presenta una red tipo sebka  en el cuadrado   central, en la 
que se alternan cruces con motivos de flor-estrella. 
 
                         Figura. Escritorio. Detalle de la taracea. MAN. Madrid. 
- Arqueta con taracea. Colección Museo Aga Khan.223 
Es otro fantástico ejemplo de este tipo de piezas que se realizaban en el taller 
nazarí durante el siglo XV.  
                                                
223 A.F. ,Escribanía.en “Los mundos del Islam en la colección del Museo Aga Khan”, Barcelona, Fundación 
La Caixa, Catálogo de la exposición, p.94. 
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Figura. Arqueta con taracea. Colección Museo Aga Khan. 
 
    
Figura. Arqueta con taracea. Detalles de la ornamentación. Colección Museo Aga Khan. 
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8. LOS TRABAJOS DEL CUERO 
8.1. Introducción 
Los trabajos de la piel tuvieron gran importancia a lo largo de la Edad Media 
hispana. Originados en Al Ándalus, desde  la época del emirato cordobés en adelante, sus 
productos, los cordobanes y guadamecíes fueron considerados durante siglos como los 
mejores de Europa. Al igual que otros productos suntuarios de origen andalusí, fueron 
adoptados con toda naturalidad entre los  cristianos, siendo incorporadas, en sus distintas 
aplicaciones,  a las viviendas y palacios  de las clases acomodadas, la nobleza y la corona.  
El cuero se empleaba con fines utilitarios por su resistencia y flexibilidad, pero al mismo 
tiempo  cumplía  una función decorativa, dando lugar a piezas suntuarias de distinto tipo, 
especialmente en relación a los guadamecíes.  
Aunque hubo algunos estudios anteriores, el interés por los cueros hispanos se vio 
acrecentado a raíz de la exposición “Cordobanes y guadamecíes” celebrada en Madrid en 
1943, cuyo comisario fue  el especialista en Artes Suntuarias  D. José Ferrandis Torres, 
de la que posteriormente se publicó un catálogo ilustrado, verdadera publicación de 
referencia, en 1955224 . Existe  también una revisión sobre  las artes del cuero, más cercana 
en el tiempo225 
                                                
224 Ferrandis Torres, J, Cordobanes y guadamecíes, Catálogo ilustrado de la Exposición Sociedad Española 
de Amigos del Arte, Palacio de la Biblioteca y Museos Nacionales, Madrid, 1955. Véase también: Ferrandis 
Torres, J. “Guadamecíes”. Discurso leído por D. José Ferrandis Torres con motivo de su ingreso en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1945. 
225 Aguiló Alonso, Mª P., “Cordobanes y guadamaciles”, Summa Artis. Historia general del Arte, Vol. XLV 
(Bartolomé Arraiza, A.,  Coord.), tomo II,  cap. V, Espasa Calpe, Madrid, 1999, pp.262-297. 
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Figura. Sala de armas de la Exposición “Cordobanes y guadamecíes” de Madrid de 1943, con  las piezas 
del ajuar de Boabdil, dos adargas de la Real Armería, dos sillas jamugas   y encuadernaciones de libros,  
entre otras piezas. 
                   
Figura. Sala de las arquetas de la exposición “Cordobanes y guadamecíes” de Madrid de 1943. Además de 
arquetas y cofres encorados, se observan varios fragmentos de guadamecíes, de los utilizados en el  
revestimiento de los muros. 
Cordobanes y guadamecíes 
Los cueros hispanos pueden ser clasificados en dos grupos: cordobanes y 
guadamecíes, aunque en las fuentes documentales de la Edad Media  no se establecía una 
clara diferencia entre ambos tipos de trabajos.  
El origen de estos dos tipos de cuero, especialmente de los cordobanes, está en la 
ciudad de Córdoba. Posteriormente serán producidos en otras ciudades como  Sevilla. El 
último centro de producción andalusí fue la ciudad de Granada, durante el reinado 
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nazarí226.  La calidad de los guadamecíes, artículos considerados de verdadero  lujo,  hizo 
que fueran muy  apreciadas en toda Europa exportándose a  Francia, a Flandes y a  
Inglaterra, entre otros países europeo . La producción  de los talleres granadinos alcanzó 
su máximo desarrollo tras la conquista, a lo largo del siglo XVI, aunque se siguieron 
produciendo hasta el siglo XVII, empezando en este momento su decadencia. 
Cordobanes 
Se denominan así los cueros o pieles curtidas procedentes de Córdoba, a partir 
exclusivamente de pieles de cabra o macho cabrío. Es un material de extraordinaria 
calidad, caracterizado por su larga duración, su resistencia y su flexibilidad. Su origen, al 
que deben su denominación, está en la ciudad de Córdoba, desde los primeros tiempos 
del emirato227. 
La función de los cordobanes era sobre todo utilitaria, frente a la de los 
guadamecíes, esencialmente decorativa. Los cordobanes podían ser lisos, pero 
frecuentemente se ornamentaban con motivos decorativos de distinto tipo, interviniendo 
sobre la piel mediante rebajado, grabado o repujado, o gofrado228. También podían teñirse, 
y en ocasiones,  se perfumaban. Además podían ser bordados con hilo de oro, de plata, o 
de seda  formando  lacerías, temas de ataurique o inscripciones, como ocurre en las vainas 
de espadas jinetas, o en las adargas. En algunas de estas piezas, por otra parte, se 
combinaba el cordobán de base con piezas de guadamecí para enriquecer la 
ornamentación, es decir se empleaban conjuntamente ambos tipos de cuero. 
También eran utilizados para la fabricación de una gran diversidad de objetos: 
calzado, cinturones, guantes, estuches para objetos,  mobiliario (arquetas y cofres 
forrados de cuero o encorados,  asientos y respaldos de sillas, bancos, etc.),  sillas de 
montar, guarniciones de los caballos, y especialmente  en encuadernaciones de libros. 
 
                                                
226 En la Alhambra tenemos un extraordinario ejemplo de guadamecíes (cuero dorado y policromado con 
pintura al temple) en las tres bóvedas de cuero de la Sala de los Reyes de época de Muhammad V. 
227 Aguiló Alonso, Mª P.,   “Cordobanes…”,  op. cit.,  p.268. 
228 Véase en el Anexo un resumen de las técnicas de ornamentación de  los cordobanes. 
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Guadamecíes o guadamaciles 
Los guadamecíes (o guadamaciles) se producían  exclusivamente  a partir de pieles 
de carnero previamente curtidas, es decir badanas, que se grababan, doraban y 
policromaban229. El resultado es un material que une a su resistencia y flexibilidad un 
aspecto deslumbrante, debido al plateado, al dorado, y a la policromía de sus distintas 
partes, en el que podían crearse distintos patterns decorativos. 
Su origen, aunque discutido, estaría en la localidad de Ghadamés, limítrofe entre 
Argelia y Trípoli, aunque adquirieron pronto un carácter hispano al producirse en 
Córdoba230. 
A diferencia del cordobán, la función del guadamecí es esencialmente decorativa, 
suntuaria, debido a ser un material dorado y polícromo. Con esta función se empleaba en 
el recubrimiento de los muros de las estancias en sustitución de los tapices, en ocasiones 
recubriendo toda la superficie de las paredes, creándose espacios únicos, de gran 
belleza231. También se empleaban para cubrir los suelos  en sustitución de las alfombras, 
y para  cortinas, tapetes, cobertores de cama,  revestimiento de muebles, etc. Eran típicos 
las almohadas y cojines  de guadamecí que se colocaban en los estrados de las casas, en 
los que se recostaban las damas232 . En el ámbito cristiano, por ser susceptibles de pintarse, 
                                                
229 Véase en el Anexo un resumen de la técnica de producción de guadamecíes.  
230 Para algunos autores, como Leguina (1920), el origen estaría en  Córdoba, ya que en Ghadamés solo se 
producirían cueros lisos dorados o teñidos, nunca grabados o pintados. Aguiló Alonso, Mª P.,   Cordobanes 
…”, op. cit.,  p.277. 
231 El tapizado de las habitaciones, aunque tuviera origen medieval, se desarrollará al máximo en el siglo 
XVI en España y en Europa sustituyendo a los textiles. En las casas acomodadas los guadamecíes se 
empleaban, especialmente en verano,  para sustituir a los tapices, por ser un material más fresco. Vease:  
Ferrandis Torres, J.,   Discurso…, op. cit.,  p.38. Otro ejemplo este en un ámbito religioso, lo constituye la 
girola del Monasterio de Tomar, en Portugal con guadamecíes pintados en sus muros. 
232El estrado, espacio de origen andalusí que no podía faltar en las casas de las clases acomodadas o de la 
nobleza, era una tarima de madera que se cubría con alfombras, almohadas y cojines de materiales lujosos,  
entre ellos de  guadamecíes. No podía faltar en la corte itinerante de los Reyes Católicos. La  reina Isabel 
gustaba de retirase a reposar a la hora de la siesta con sus damas en este tipo de espacio en sus palacios de 
Guadalupe o de Santo Tomás de Ávila. Véase: Domínguez Casas,  Arte y Etiqueta de los Reyes Católicos. 
Artistas, Residencias, Jardines y Bosques, Alpuerto, 1993. 
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se emplearon para banderas, guiones de cofradías,  frontales de altar, como doseles, e 
incluso en la construcción de retablos de capillas e iglesias233. 
Hemos de insistir en que, aunque en los inventarios de época a veces puedan 
confundirse,  hay una diferencia fundamental entre el cordobán y el guadamecí. En el 
primer caso, su función era sobre todo utilitaria, mientras que el segundo tenía una 
finalidad decorativa. Por ejemplo, para el respaldo y asiento de una silla  jamuga, era más 
adecuado el cordobán, cuero más resistente, mientras que para una almohada, que iba 
rellena de pluma se necesitaba una piel más fina y flexible (y además brillantemente 
decorada) es decir un guadamecí. Aunque, como hemos mencionado anteriormente, en 
ocasiones se combinaban ambos tipos de cuero. 
Los artífices de una y otra labor, por otra parte,  gozaban de distinta consideración 
social, siendo considerados los guadamacileros que trabajaban a partir de pieles ya 
curtidas,  como productores de un arte noble y más estimado que los fabricantes de 
cordobanes, de inferior condición. 
Las pinturas sobre cuero de la Sala de los Reyes del Palacio de los Leones de 
la Alhambra 
En la Sala de los Reyes del Palacio de los Leones de la Alhambra existen tres 
bóvedas pintadas con forma elipsoidal, que decoran tres de las alcobas de dicha sala234. 
La peculiaridad de estas bóvedas es que están  pintadas sobre cuero, con una técnica 
semejante a la de producción de guadamecíes. Las pinturas, datadas a finales del siglo 
XIV, corresponden al reinado de Muhammad V de Granada, promotor del Palacio de los 
Leones quien  con ellas quiso expresar su alto nivel de refinamiento y apertura cultural al 
incorporar a su palacio motivos “cristianos”, con idea de emular lo que se estaba 
realizando en las cortes hispanas y europeas. Otro aspecto muy importante de estas 
fascinantes pinturas es su valor como fuentes iconográficas para el estudio de una serie 
                                                
233 Se sabe, por los inventarios de la época del Alcázar de Segovia,  que  la reina Isabel  poseía guadamecíes 
para la decoración de las estancias de sus residencias, así como sus sucesores, la reina Juana,  y Carlos I. 
234 Bermúdez Pareja, J, Pinturas sobre piel en la Alhambra de Granada, Patronato de la Alhambra y 
Generalife, Granada, 1987. 
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de objetos allí representados, como armas (espadas jineta, adargas) o la vestimenta de los 
personajes. 
Son pinturas   realizadas por artífices cristianos235 sobre un soporte mixto, de 
madera revestida de cuero, sobre el que se ha pintado  al temple según la secuencia 
estratigráfica siguiente236 : Preparación-color-dorado.  
Las bóvedas de los extremos presentan una iconografía con escenas que proceden 
del repertorio  de la cultura caballeresca cortesana, con escenas de caza, de competición 
ecuestre entre caballeros nazaríes y cristianos, con el tema del “salvaje”,  y de las damas 
en castillos, es decir temas del “castillo del amor”, típicas en el occidente cristiano 
bajomedieval,  mientras que en la bóveda  central se representa  una enigmática reunión 
de personajes  notables nazaríes. 
Las escenas representadas en cada una de ellas son las siguientes si nos situamos 
en el patio de los Leones,  de derecha a izquierda: 
- Escenas caballerescas, entre ellas  una dama jugando al ajedrez 
- Reunión de notables sentados en torno a una mesa conversando 
- Escenas caballerescas, con la fuente de la juventud 
Estas pinturas constituyen  otro interesante ejemplo de hibridación artística, ya que en 
ellas  se mezclan elementos claramente nazaríes con otros de origen cristiano. En primer 
lugar, la  propia técnica de pintura sobre cuero es  de origen nazarí. Y también la presencia 
en las escenas tanto de personajes nazaríes como cristianos, caballeros y damas. 
Varios autores han propuesto interpretaciones distintas de estas obras237. 
Especialmente intrigante es la escena de la bóveda central con los notables conversando. 
¿A quiénes se representa?. Se ha interpretado que podrían ser los reyes de la dinastía 
                                                
235 Sin duda colaboraron con especialistas nazaríes en la preparación de guadamecíes. 
 
 
237 Véase el siguiente artículo así como las referencias incluidas en él: Vallejo Naranjo, C., 
“Consideraciones iconográficas sobre las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra de Granada”, 
Eikón/ Imago,  5 (2014/1), pp.29-74. 
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nazarí, o tal vez un grupo de juristas o guerreros cercanos al monarca nazarí, en labores 
de consejo. Para Ruiz Souza, quien considera que estas estancias constituían una 
biblioteca,  estas pinturas constituirían una alegoría sapiencial, siendo la bóveda central 
la representación de un conocimiento superior al conocimiento mundano representado en 
los laterales238 . 
A continuación se muestran algunas imágenes de estas pinturas.  
 
  
                                                
238 Ruiz Souza, J.C., “El palacio de los Leones de la Alhambra : ¿ Madrasa, zawiya y tumba de Muhammad 
V ?. Estudio para un debate”, Al-qantara: Revista de estudios árabes, Vol. 22, Fasc. 1, 2001, pp. 77-120. 
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Figura, Las tres bóvedas sobre cuero de la Sala de los Reyes del Palacio de los Leones de la 
Alhambra. Granada. 
La restauración de las pinturas de la Sala de los Reyes 
Las bóvedas pintadas de la Sala de los Reyes de la Alhambra están siendo 
sometidas desde hace años a un proceso de restauración, promovido por el Patronato de 
la Alhambra y el Generalife de Granada, en colaboración con el Instituto Andaluz del 
Patrimonio Histórico239, por lo que  no son visibles  en la actualidad. 
Las pinturas estaban en una situación crítica debida a varios factores, entre ellos 
su propia materialidad, dado que el cuero es un material orgánico deteriorable con el paso 
del tiempo, pero también debido a intervenciones desafortunadas  desde principios del 
siglo XVII hasta el siglo XX. 
El objetivo fundamental de esta restauración es una intervención general sobre las 
pinturas, sobre el soporte de madera y sobre el propio edificio, a realizar en varias fases. 
Esencialmente se trata en primer lugar, de analizar las causas que han originado los daños, 
de estudiar los mecanismos de alteración físico-químico-biológicos, y una vez 
comprendido el origen de las patologías presentes , llevar a cabo intervenciones de 
urgencia o sistemáticas que permitan la conservación futura de la obra. Los trabajos 
implican desmontar las pinturas de su soportes de madera y actuaciones tanto en el 
                                                
239 Gonzalez López, Mª. J., Montero Moreno, A., y Baglioni, R., “Las pinturas de la Sala de los Reyes de 
la Alhambra de Granada: un proyecto, un método, una intervención”, Revista ph, Instituto Andaluz del 
Patrimonio Histórico, nº 83, Octubre 2012, pp. 74-89. 
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reverso como en el anverso, llevadas a cabo tanto in situ, como ex situ, siempre dentro de 
las dependencias de la Alhambra. Por otra parte, se llevará a cabo un análisis del material 
pictórico, así como del ADN presente en el cuero para identificar el animal del que 
procede la piel empleada. Esperemos que el resultado de esta restauración nos permita 
una nueva visión de estas fantásticas pinturas y su futura conservación. 
          
Figura. Trabajos de restauración en la bóveda central. Sala de los Reyes.  
Palacio de los Leones de la Alhambra. Granada. 
8.2. Cordobanes240 
Tanto los cordobanes como los guadalmecíes, al tratarse de un material orgánico, 
a pesar de su resistencia, son sensibles al paso del tiempo y a las condiciones ambientales, 
lo que explicaría que  de los más antiguos del siglo XV, se hayan conservado muy pocos 
ejemplares. 
Las piezas de cuero  del ajuar  de Boabdil en la batalla de Lucena  
Las piezas de cuero  del equipo de Boabdil, es decir,  las fundas de la espada jineta,  
del estoque real,  y  de la daga, las botas, los zapatos, el cinturón, la escarcela y el estuche,  
se conservan repartidas entre el Museo del Ejército de Toledo y la Real Armería de 
Madrid. Estas piezas  se han estudiado como parte del conjunto de piezas o ajuar   
                                                
240 Se conservan piezas entre otros museos,  en el MNAD de Madrid, en el Museu del´Art de la Pell de Vic, 
y en el Palacio de Viana de Córdoba. 
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perteneciente a Boabdil , último rey  nazarí, como trofeos conseguidos a raíz de su captura 
en la batalla de Lucena, en el capítulo 15 del presente trabajo241. 
 
 
Figura. Elementos de cuero del ajuar de Boabdil, tal y como se mostraron en la exposición “Cordobanes y 
guadamecíes” de 1943: las botas, los zapatos, las vainas de la espada jineta, del estoque real y de la daga 
de oreja, el cinturón, la escarcela y el estuche. Piezas procedentes del Museo del Ejército de Toledo, y de 
la Real Armería de Madrid. 
- ESTUCHE, METROPOLITAN MUSEUM OF ART, NUEVA YORK. 
Nº INV.: 04.3.458. 
Nazarí, segunda mitad siglo XV. 
Materiales: cuero (cordobán),  hilo de plata. 
Dimensiones: 10,8 x 12,4 cm. 
En el Metropolitan Museum of Art de Nueva York se conserva un estuche  para 
guardar versos coránicos, semejante al de la Real Armería de Madrid, tanto en el tamaño 
como en la decoración242.  Está realizado en cordobán y  bordado con hilo de plata. Esta 
extraordinaria pieza está ornamentada, además de con temas  de ataurique, con dos 
escudos  nazaríes de la banda y con el lema dinástico “Solo Dios es vencedor”, por lo que 
debió  pertenecer a algún miembro de la familia real nazarí o a algún noble de  su círculo 
                                                
241  Además se conservan las vainas de las  espadas jineta conservadas en París,  en  la Bibliothéque 
Nationale de France ,  y  la del museo de San Telmo de San Sebastián, piezas cuyo estudio abordamos en 
el capítulo 15 de este trabajo junto con las espadas correspondientes. 
242 Según la web del museo, fue comprado en 1904, al duque de Dino y antes estuvo en la colección del 
Marqués de Dos Aguas en Valencia. Este tipo de estuches se utilizaban para portar fragmentos del Corán 
con finalidad protectora. Por su pequeño tamaño no podían contener el Corán completo. 
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más íntimo. En su cara posterior, además de temas de lacería, presenta creada mediante 
entrelazo, una estrella de ocho puntas en su centro. Así mismo, abierta la solapa delantera, 
muestra una  hamsa o “mano de Fátima”. 
    
Figura. Estuche para versos coránicos. Cara anterior y posterior. Metropolitan Museum of Art. Nueva York.  
                                        
Figura. Estuche para versos coránicos.  
Cara anterior con la solapa abierta.  
Metropolitan Museum of Art. Nueva York.  
Imágenes: web del Museo. 
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8.2.1. Adargas 
Las adargas, piezas que forman parte  de la panoplia nazarí, son escudos con forma 
bivalva, construidos a partir de varias piezas de cuero (cordobán) cosidas y pegadas243.  
Es un tipo de arma defensiva exclusiva de la caballería ligera nazarí, que pervivió 
tras la conquista de Granada por su ligereza y efectividad, siendo adoptada por los 
ejércitos castellanos. También fueron empleadas en los juegos de cañas que se celebraban 
en Castilla en determinadas festividades, en los que uno de los equipos iba ataviado y 
equipado “a la morisca”, portando adargas. 
Desde el punto de vista iconográfico, las adargas están documentadas desde el 
siglo XIII en las  representaciones de los jinetes andalusíes en las Cantigas de Alfonso X 
el Sabio.  En la Alhambra encontramos representaciones de estos escudos en los jinetes 
de  las pinturas del Partal,  y en las escenas de las bóvedas de la Sala de los Reyes. Existen 
numerosas representaciones en ámbitos cristianos en pintura y escultura, como en el coro 
bajo de la catedral de Toledo, en el retablo Mayor de la Capilla Real de Granada, en obras 
de Juan de Flandes, en frisos decorativos del palacio de Carlos V  de la Alhambra, en los 
frescos de la  Batalla de la Higueruela del Monasterio del Escorial, y en representaciones 
de los juegos de cañas. A continuación se muestran algunas imágenes: 
     
Figura. Imágenes de  Las Cantigas con representaciones de jinetes andalusíes portando adargas. 
                                                
243 Sobre la descripción y origen de las adargas. Soler del Campo, A., La evolución del armamento medieval 
en el reino Castellano-leonés y Al- Ándalus (siglos XII-XIV), Servicio Publicaciones del E.M.E., Madrid, 
1993, y  “Armas y Armaduras en España”, Summa Artis, Tomo 1, Espasa Calpe, Madrid 1995, pp.105-133. 
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Figura. Pintura del Partal, La Alhambra, según copia de Gómez-Moreno. 
                         
    Figura. Detalle de una de las bóvedas de la Sala de los Reyes del  
    Palacio de los Leones de la Alhambra. 
                                             
      Figura. Cristo resucitado. Juan de Flandes 
1506-1519.Retablo Mayor de la Catedral de Palencia. 
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Figura. Relieve del coro bajo de la Catedral de Toledo (Rodrigo Alemán). Boabdil entregando las llaves. 
Felipe Bigarny, 1522. Retablo mayor, Capilla Real de Granada. 
                                
              Figura. Adargas. Frisos del palacio de Carlos V, la Alhambra, Granada 
    
Figura. Escenas de la  Batalla de la Higueruela, mostrando a las tropas moras con adargas.  Monasterio de  
El Escorial. 
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Figura. Juego de cañas en Valladolid. Escena del viaje de Felipe el Hermoso a España en 1506. Países 
Bajos, primera mitad del siglo XVI. 
Entre las adargas que han llegado hasta nuestros días, únicamente dos son de 
época nazarí, las conservadas en la Real Armería de Madrid, y la del Kunsthistoriches 
Museum de Viena. En la Real Armería se muestran dos  adargas  posteriores a la conquista 
de Granada, piezas extraordinarias por la riqueza de su decoración. Entre ellas es 
especialmente interesante una que presenta el escudo de los Fernández de Córdoba, los 
Mendoza y los Toledo, algunos de los linajes más destacados de la nobleza castellana. 
Una característica común a todas ellas es que  en la parte exterior son lisas, sin decoración, 
mientras que la parte interior, por donde se sujetan, están profusamente decoradas. Es 
probable que las adargas nazaríes que han sobrevivido,   por su riqueza, fuesen piezas 
propiedad  de personajes notables de la corte nazarí o castellana,  para ser exhibidas en  
desfiles o ceremonias, no destinadas al combate, lo que ha favorecido su conservación. 
- ADARGA NAZARÍ. KUNSTHISTORICHES MUSEUM, VIENA.244 
Nº INV.:  C 195 
Materiales: cuero (cordobán), hilos de seda, cañón de pluma. 
Dimensiones: 90 cm (altura). 
                                                
244  Álvaro Soler., Adarga, en Al-Ándalus. Las artes islámicas en España. Catálogo de la exposición 
(Jerrilynn D. Dodds, Ed.). The Metropolitan Museum of Art. Ediciones El Viso, 1992, p. 296. 
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La cara exterior de esta adarga es lisa, sin decoración. La interior, por el contrario, 
presenta una riquísima decoración que tapiza toda su superficie caracterizada por su 
policromía, y realizada mediante bordado con hilos de seda de distintos colores. La 
decoración se presenta en una serie de bandas perimetrales, que delimitan una zona 
interna, en cuyo centro presenta un trapecio, la zona con las asas o manijas de sujeción. 
Los motivos decorativos  dispuestos simétricamente con respecto a un eje central vertical, 
están   creados mediante bordado de la piel con  hilos de seda en distintos colores,  blanco, 
negro, y distintos tonos de amarillo, azul, verde, y rojo. Se juega también con la forma en 
que están representados, “rellenos” de color (en “positivo”)  o simplemente perfilados 
sobre el color del fondo (en “negativo”). Son los siguientes: 
- palmetas  y temas de ataurique, con roleos, y tallos que terminan en brotes. En la 
zona situada  bajo el trapecio central  hay una serie de flores de ocho pétalos en  
color  azul ribeteadas de blanco. Otras flores, de seis pétalos, se disponen en el 
centro de círculos creados mediante lazos entrecruzados. 
- inscripciones, en una de las bandas perimetrales y en el trapecio central. Las 
inscripciones son de alabanza a la divinidad. 
- una gran estrella de doce puntas, creada mediante lacería entrecruzada, en el centro 
de la adarga, bajo las asas. 
- símbolos apotropaicos, como dos “nudos de Salomón” en las esquinas superiores 
del trapecio central, o dos manos de Fátima o hamsas, tridimensionales, que 
cuelgan de la parte inferior de las manijas, con los dedos pintados  en blanco. 
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 Figura. Adarga nazarí. Kunsthistoriches Museum. Viena. Caras exterior e interior. 
 
Figura. Adarga nazarí. Detalles de las asas. Kunsthistoriches Museum. Viena. 
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Figura. Adarga nazarí. Detalles de las partes superior e inferior.  Kunsthistoriches Museum. Viena. 
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 .  
  
Figura.  Adarga nazarí. Detalles de la decoración. Kunsthistoriches Museum. Viena. 
- ADARGA NAZARÍ. REAL ARMERÍA, MADRID245. 
Nº INV.: D. 86. 
Época nazarí,  finales siglo XV. 
Materiales: cuero (cordobán), hilos de seda, cañón de pluma. 
                                                
245  Véanse: Conde de Valencia de Don Juan, Catálogo Histórico-Descriptivo de la Real Armería de 
Madrid, Sucesores de Ribadeneyra, Madrid, 1898, p.161,  Ferrandis Torres, J. Cordobanes y guadamecíes, 
…op.cit., y Aguiló Alonso, Mª P., “Cordobanes y guadamaciles”… op.cit., p. 269. 
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Dimensiones: 96 cm x 81 cm. 
Es semejante a la de Viena, blanca en el exterior y decorada en el interior, 
mediante bordado con hilos de seda de distintos colores. El patrón decorativo es simétrico, 
localizándose en dos bandas perimetrales y en la abrazadura central. La decoración, a 
diferencia de  la de Viena no recubre toda la superficie interior. Los motivos decorativos 
son temas de ataurique e inscripciones. También en el sentido de estas inscripciones hay 
diferencias con la de Viena. Si en aquella eran alabanzas genéricas a la divinidad, aquí 
encontramos las inscripciones siguientes en una de las bandas perimetrales: 
- El lema de la dinastía nazarí “Solo Dios es vencedor”, en el interior de medallones 
ovalados. 
- La inscripción “la felicidad para mi dueño”, en el interior de medallones circulares, 
que se alternan con los anteriores246. 
La presencia de inscripciones con el lema nazarí nos permite pensar que esta 
adarga fue propiedad de un miembro de la familia real nazarí o de un noble cercano a la 
misma. 
                         
                            Figura. Adarga nazarí. Real Armería. Madrid. 
                                                
246 Aguiló Alonso, Mª Paz, “Cordobanes y guadamaciles”… op. cit ., p. 269. 
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- ADARGA  CON HERÁLDICA CASTELLANA. REAL ARMERÍA, MADRID247 
Nº INV. : D. 87 
Materiales: cuero (cordobán), hilo de seda, hilo de plata, 
Dimensiones: 92 cm x 75 cm. 
Esta pieza es   un ejemplo de adarga de parada posterior a la conquista de Granada, 
encargada por comitentes castellanos. Nos confirma que este tipo de escudos, como 
ocurrió con todo tipo de piezas suntuarias, se siguieron fabricando en los talleres palatinos 
para comitentes cristianos, como acredita la presencia de heráldica castellana. Por otra 
parte, constituye un ejemplo más de lo que venimos denominando piezas híbridas entre 
lo nazarí y lo castellano, en las que se ensamblan elementos de ambas partes, tanto de tipo 
estructural como decorativo. Así, los materiales empleados y la estructura de esta adarga 
son  típicamente nazaríes,  mientras que en su ornamentación se mezclan elementos 
nazaríes (inscripciones o temas de ataurique) y cristianos (los escudos castellanos). 
Efectivamente, el esquema decorativo es muy semejante al de las adargas 
anteriores, caracterizado por la simetría y la policromía, típicamente nazarí, con bandas 
perimetrales y una pieza central con las asas en las que se acumula  preferentemente la 
decoración, rematada en una pieza colgante lobulada. Los motivos están realizados 
mediante bordado sobre el cuero con hilos de seda en color blanco y distintos tonos de 
verde, amarillo, azul, y rojo, además de abundante  hilo de plata. Se trata de una pieza de 
gran riqueza material y artística, realmente suntuaria. 
La diferencia más significativa con las adargas anteriores es la presencia de cuatro 
escudos idénticos, dispuestos simétricamente en el espacio central, en torno a la 
abrazadura, con las armas de algunos de los linajes castellanos más destacados de la 
época: los Fernández de Córdoba, los Mendoza, y los Toledo. 
                                                
247 Conde de Valencia de Don Juan, Catálogo Histórico-Descriptivo de la Real Armería de Madrid, 
Sucesores de Ribadeneyra, Madrid, 1898, p.161; Ferrandis Torres, J., Cordobanes y guadamecíes…, op.cit. 
y A.S.D.C., “Adarga” en “Los Reyes Católicos y Granada”, Hospital Real (Granada), Catálogo de la 
exposición, 2004, p.307. En este último catálogo se reproduce, por error, la adarga nazarí de la Real Armería 
antes estudiada. 
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Figura. Adarga con heráldica castellana. Real Armería. Madrid. 
    
                                 
Figura. Adarga con heráldica castellana. Detalles de la estructura y decoración. Real Armería. Madrid. 
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8.2.2. Aljabas 
Otras piezas de cuero,  que formaban parte de la panoplia del jinete nazarí son las 
aljabas, contenedores para las flechas que se utilizaban para disparar con arcos de cuerda. 
Una aljaba de época nazarí (siglos XIV-XV), de cuero, se conserva expuesta  en el Museo 
Arqueológico Nacional. También hemos localizado otra aljaba, reproducida en el 
catálogo de la exposición  “Cordobanes y  guadamecíes”248, así mismo  conservada en los 
fondos del MAN, aunque no está expuesta, y que hemos tenido ocasión de estudiar en el 
Museo. 
La primera, (Nº INV.: 60599 del MAN) es una pieza de lujo, probablemente 
pensada para desfiles o ceremonias, que formaría parte de la panoplia de alguna alta 
jerarquía militar nazarí. Formada por dos piezas de cuero cosidas por el lado más largo. 
Una de las caras, la exterior,  está ornamentada con motivos decorativos  de ataurique, de 
cuero recortado en color verde, cosidos sobre terciopelo rojo y con una cenefa decorada 
con roleos vegetales en el borde. La otra cara, la interna, no presenta decoración. El borde 
está rematado por una cinta de cuero blanco. También se conservan varias flechas de la 
misma época. Sus dimensiones son 53 x 25 cm. 
   
                                                
248  Ferrandis Torres , Cordobanes y guadamecíes,….op.cit. En la ficha correspondiente se indica que 
pertenece al MAN, aunque no está recogida en la web del museo ni en CERES. 
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      Figura. Aljaba de cuero (anverso y reverso), y flechas. MAN. Madrid. 
                              
         Figura. Aljaba de cuero, tal como se expone en el MAN. Madrid.  
               
 
                       Figura. Detalles de la decoración de la  Aljaba nazarí. MAN. Madrid. 
- ALJABA. MAN. MADRID 
Otra aljaba conservada en el MAN, es también de origen  nazarí, del siglo XV. 
Según la descripción de Ferrandis Torres, es de cuero rojizo y está decorada en su 
perímetro con bandas pespunteadas, una lisa y otra con un tema de lacería. En el centro 
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presenta tres medallones ovalados de cuero recortado con motivos de ataurique  sobre 
fondo de cabritilla blanca. Sus dimensiones son  67 x 31 cm. 
    
Figura. Aljaba nazarí. Anverso y reverso. MAN Madrid. Fotografía del catálogo de la exposición 
“Cordobanes y guadamecíes” de  1955. 
                 
                   
                  Figura. Aljaba nazarí. Detalles de la ornamentación. MAN. Madrid.    
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                                         Figura. Etiqueta unida a la aljaba . MAN. Madrid. 
8.2.3. Muebles con aplicaciones en cuero 
El cuero en las sillas jamuga 
Los cordobanes eran utilizados para respaldos y asientos de sillas como, por 
ejemplo, en sillas jamuga de origen nazarí. Entre estas estarían la conservada en el Museo 
de la Alhambra, la del Museo Arqueológico Nacional, la del Museo de Burgos,   una en 
el Instituto Valencia de Don Juan de Madrid, y otra en  Metropolitan Museum of Art de 
Nueva York . Estas  sillas entre otras son objeto de estudio en el capítulo 8 del presente 
trabajo, “El arte de la madera y la taracea”. 
El respaldar de la silla del Museo de la Alambra  muestra en su centro el escudo 
de la banda nazarí, flanqueado por dos aves, estando estos motivos rodeados de 
decoración de ataurique con roleos y palmas. Esta decoración está realizada mediante 
repujado del cuero. El asiento está sujeto a la estructura de la silla mediante clavos 
gallonados de latón. El respaldo y el asiento de la silla jamuga del MAN, está decorado 
mediante repujado con un círculo central y  cuartos de círculo en las esquinas del 
rectángulo de cuero. Así mismo. presentan decoración en el respaldo de cuero la jamuga 
del Museo de Burgos, y la del Metropolitan de Nueva York, esta última con tres grandes 
círculos en el respaldo y un círculo central con cuatro cuartos de círculo en el rectángulo 
de cuero en el asiento (esquema que se repite en la del MAN). 
A continuación mostramos imágenes de estas sillas y, en algunos casos, detalles 
del cuero de respaldos y asientos. 
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Figura. Sillas jamuga del Museo de la Alhambra, del MAN, del Museo de Burgos, del IVDJ, y del 
Metropolitan Museum of Art de Nueva York. 
- SILLA JAMUGA. MUSEO DE LA ALHAMBRA. GRANADA. 
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Figura. Silla jamuga y detalle del respaldo. Museo de la Alhambra, Granada 
- SILLA JAMUGA. MAN. MADRID. 
  
               Figura. Silla jamuga. Respaldo y asiento de cuero. MAN. Madrid. 
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      Figura. Silla jamuga. Detalles del cuero del respaldo  y asiento. MAN. Madrid. 
- SILLA JAMUGA. METROPOLITAN MUSEUM OF ART. NUEVA YORK. 
  
Figura. Silla jamuga. Respaldo. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
Cajas, arquetas y cofres encorados  
Entre las piezas de distinto tamaño que formaban parte de la decoración y del 
mobiliario de las casas estaban los botes, arquetas y cofres encorados, es decir, forrados 
de cuero. Además de su función para guardar todo tipo de objetos, frecuentemente el 
cuero  (cordobán) estaba decorado, aumentando la vistosidad del mueble. Este tipo de 
piezas encoradas se producían en el reino nazarí , pero también en el ámbito cristiano, a 
lo largo de la Baja Edad Media. A continuación mostramos algunas de estas  piezas de 
origen nazarí o de pervivencia de lo nazarí. 
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- CAJA OCTOGONAL RECUBIERTA  DE PIEL. MUSEU DE L´ART DE LA 
PELL, VIC. 
Es un bote o caja con forma octogonal y tapa plana   de origen nazarí249  (Nº INV.:  
MAP 200;94; C/36, siglos XIV- XV). La estructura es de madera y va recubierta de cuero  
del tipo cordobán. En los lados y en la tapa de la caja, presenta una  decoración consistente 
en entrelazos creados mediante gofrado “en seco” con hierros de bastoncillos con 
extremos curvos, semejante a la que encontramos en las encuadernaciones de libros. En 
los espacios internos presenta pequeños círculos y botones realizados con hierros  
mediante gofrado en oro, algunos de ellos perdidos250. 
El origen nazarí de este bote está confirmado por su semejanza con los botes 
octogonales de marfil de esa época, como los  conservado en el IVDJ de Madrid o el 
recientemente adquirido para el museo de la Alhambra (véase  el capítulo 7 de este trabajo 
“El arte de la madera y la taracea”) así como el tipo de herrajes de cierre. 
               
Figura. Caja octogonal forrada de cuero del tipo cordobán. Detalles de la decoración. 
Museu de l´Art de la Pell. Vic. 
 
 
                                                
249 El Arte de la piel, Museu de l´Art de la Pell, Fundación central Hispano, 1998, p.54. 
250 En un anexo, al final del capítulo se describen estas técnicas de decoración de la piel. 
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- COFRE ENCORADO. IVDJ. MADRID 
Nº INV.: PENDIENTE. 
Granada,  principios siglo XVI. 
Materiales: madera, cuero y metal ( probablemente latón). 
Dimensiones: Pendiente. 
             
                         
 
       Figura. Cofre encorado. Frente, trasera y lateral. IVDJ. Madrid. 
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        Figura. Cofre encorado. Trasera y lateral. IVDJ. Madrid. 
     
  
Figura. Cofre encorado. Detalles de la ornamentación. Temas de lacería que forman nudos de Salomón. 
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        Figura. Cofre encorado. Detalle de la cerradura y de su ornamentación en dorado.  IVDJ. Madrid. 
   
          Figura. Cofre encorado. Interior. Detalle del forro de tela. IVDJ. Madrid. 
- COFRE  ENCORADO  DE LOS REYES CATÓLICOS. IVDJ, MADRID251. 
Nº INV.: 4912. 
España, Granada, hacia 1500, o principios del siglo XVI. 
Materiales: madera, cuero. 
Dimensiones: 59 cm. (altura), 122 cm. (ancho), 57,5 cm. (fondo). 
Los cofres encorados son un tipo de muebles que surgen hacia 1500, apareciendo 
en inventarios a partir de esa fecha252. Eran muebles de gran tamaño en comparación a las 
                                                
251 Fernández Maguregui, Mª C. Catálogo de muebles…,  op. cit.,  p.103. 
252 Por ejemplo en las “cuentas” de Gonzalo de Baeza, tesorero de Isabel la Católica , de 1505, se alude a 
piezas de este tipo como la que aquí presentamos. Aguiló Alonso, Mª P., Cordobanes y guadamaciles....  
op. cit.,  p 262. 
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arquetas, y se utilizaban para guardar distintas piezas del ajuar doméstico de la Cámara 
real,  como los objetos de plata. 
La pieza que presentamos es un cofre que perteneció a los Reyes Católicos, y que 
sus sucesores, la reina Juana y Carlos I, continuaros utilizando, como acredita la presencia 
de heráldica del último monarca. No se trata, por tanto, de una pieza específicamente 
nazarí, pero sí constituye un ejemplo de pervivencia de lo nazarí, en un mueble cristiano, 
tanto por su estructura, al ser encorado, como en algunos de los motivos decorativos. Esto 
nos lleva a pensar que quizá fuese una pieza realizada en Granada tras la conquista por 
los Reyes Católicos, que pasó por herencia hasta su nieto, Carlos I. En algún momento el 
cofre terminó, quizá por una donación real en el Convento de Santiago de la ciudad de  
Alhama (Granada). 
Es un cofre de madera, encorado en toda su superficie, es decir forrado de cuero, 
con tapa curvada, y recientemente restaurado en el IVDJ, en cuya decoración 
encontramos : 
- Heráldica de los monarcas castellanos y de Carlos I. 
- Cruces de Santiago. 
- Motivos vegetales y florales grabados en el cuero, entre ellos granadas, lo que 
podría significar el origen granadino de la pieza. 
- Motivos vegetales y florales creados mediante claveteado “a cordón”. 
Es decir, el cofre presenta una doble decoración superpuesta, la propia del grabado 
del cuero y la añadida mediante claveteado “a cordón” dando como resultado una pieza 
extraordinaria, especialmente si pensamos que debió formar parte de la cámara o ajuar 
doméstico de los Reyes Católicos. 
En los motivos grabados en el cuero se observan restos de policromía, en distintos 
colores : blanco, rojo verde , azul y dorado en algunas partes. Aún así creemos que no se 
trata de un guadamecí, que requeriría el plateado de toda la superficie del cuero, sino 
cordobán pintado en algunas zonas correspondientes a determinados motivos decorativos. 
En el frente, en su centro, presenta un escudo coronado, en dorado, con las armas 
de Castilla y León, y con la granada en el extremo inferior. En los ángulos superiores 
encontramos. grabadas en el cuero, las iniciales coronadas de los Reyes Católicos: la F 
  
302 
de Fernando a la izquierda, y la Y de Ysabel, a la derecha. Bajo el escudo, una cruz de 
Santiago. Además mediante clavos o tachuelas de cabeza circular, colocados en línea, o 
sea “a cordón”, se dibujan motivos vegetales, a modo de roleos que terminan en brotes. 
Así mismo presenta dos cerraduras de gran tamaño, recortadas formando círculos y un 
apéndice apuntado en la parte inferior. 
En la tapa, curvada, grabados en el cuero, observamos los emblemas de Isabel y 
Fernando, el yugo (izda.) y el haz de flechas (dcha.), así como cruces de Santiago, en 
número de cuatro, simétricamente dispuestas. La decoración  grabada en el cuero se 
completa con cuatro granadas reventando, bajo el yugo y el haz de flechas, así como flores 
de gran tamaño. Por otra parte mediante clavos “a cordón “se dibujan una serie de líneas 
que forman roleos, además de flores de seis pétalos, de pequeño tamaño, dispersas por la 
superficie de la tapa. 
En los laterales se observa un mar agitado sobre el que se sitúan dos orbes en color 
blanco, que sostienen las columnas de Hércules en el mismo color, con filacterias en las 
que se lee el lema: non plus ultra, emblema y lema que corresponden  a Carlos I. En el 
centro de los  laterales presenta  dos asas ovaladas de hierro forjado. En la trasera no 
presenta decoración, por lo que era un mueble pensado para ser colocado adosado a un 
muro. 
En el  interior, forrado de tela con motivos florales, probablemente  de época 
posterior,  hay una etiqueta en la que se lee : “Cofre que fue comprado al Convento de 
Santiago de la ciudad de Alhama de la provincia de Granada” junto a una firma ilegible.  
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         Figura. Cofre encorado de los Reyes Católicos. Frente y tapa. IVDJ. Madrid. 
                           
                    
Figura. Cofre encorado de los Reyes Católicos. Detalles de las iniciales de los Reyes, y 
del escudo de Castilla y León. IVDJ, Madrid.  
 
  
304 
   
Figura. Cofre encorado de los Reyes católicos. Detalle de la decoración. IVDJ. Madrid. 
 
            
                Figura. Cofre encorado de los Reyes Católicos. Lateral. IVDJ. Madrid. 
  
                 Figura. Cofre encorado de los Reyes Católicos. Interior. IVDJ: Madrid. 
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- ASIENTO DE CUERO. MNAD, MADRID. 
Esta pieza es un asiento de cuero, procedente de una silla o sillón,  conservado en el 
MNAD de Madrid (Nº INV.: CE 16673) de origen hispano, y del siglo XVI. Realizado 
en cordobán, con forma  rectangular,  y con dos lengüetas para ser fijado a la silla.  Está 
decorado mediante grabado de la piel con motivos en forma de escamas que forman 
bandas orientadas diagonalmente253. En el interior de las escamas se observan pequeños 
florones  realizados mediante gofrado en oro  con hierro. En el borde, a modo de marco 
hay  cenefa (como una rueda de dos hilos) con una banda quebrada  en su interior. Es un 
tipo de trabajo semejante al que se llevaba a cabo en las encuadernaciones de la época. 
 
Figura. Asiento de cuero. MNAD. Madrid. 
8.2.4. Encuadenernaciones 
Otra de las aplicaciones de los trabajos de la piel, y en particular de los cordobanes,  
fueron las encuadernaciones de libros. Este tipo de trabajos se desarrolló en Al-Ándalus 
a lo largo de toda su historia, y  en alguna de sus características, fue adoptado con gran 
éxito,  como otros elementos andalusíes o nazaríes en los reinos cristianos hispanos, 
dando lugar a un tipo de encuadernación que llega a constituir una realidad en sí misma 
y que vamos a denominar encuadernación con influencia nazarí (encuadernación 
“mudéjar” para los especialistas de este campo). 
                                                
253 Este mismo patrón de escamas lo hemos observado en el terciopelo que tapiza el asiento y el respaldo 
de una silla jamuga del IVDJ (véase el capítulo 7 de este trabajo El arte de la madera y de la taracea). 
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Las encuadernaciones de libros antiguos son consideradas hoy como objetos 
artísticos en sí mismas, como verdaderas piezas suntuarias254. Este tipo de 
encuadernaciones han estado presentes desde hace años en distintas  exposiciones, siendo 
consideradas en la actualidad como objetos artísticos individuales255. Dentro de las 
encuadernaciones antiguas hay un grupo con una serie de características comunes que es 
denominado por los especialistas como “mudéjares”, aunque en los inventarios de la 
época  y en las fuentes literarias,   este tipo de encuadernaciones eran denominadas  de 
pié de moro256. 
   El interés por las encuadernaciones antiguas hispanas como objetos artísticos en 
sí mismos tiene su origen en las primeras décadas del siglo XX. Hay que destacar dos 
publicaciones fundamentales en este campo, el catálogo ilustrado de Francisco Hueso 
Rolland para la “Exposición de Encuadernaciones Españolas. Siglos XII al XIX”, 
                                                
254 Para una revisión general de  las técnicas de la encuadernación antigua,  véase :  Hidalgo Brinquis, C. 
“Técnicas medievales en la elaboración del libro: Aportaciones hispanas a la fabricación del pergamino y 
del papel y a los sistemas de encuadernación”. Anuario de Estudios Medievales, 41/2, julio-diciembre de 
2011, pp.755-773, Nieto Alcaide, V., “La Encuadernación, lenguaje artístico“. En Grandes 
encuadernaciones en las Bibliotecas Reales. Siglos XV-XXI  (López-Vidriero, Mª L., Dir.). Patrimonio 
Nacional y ed. El Viso, 2012. pp. 17-54,  y Scheper, K., The Technique of Islamic Bookbinding. Methods, 
Materials, and Regional Varieties, Brill,  2015. 
255 Entre las históricas más destacadas, está  la  Exposición de Encuadernaciones Españolas. Siglos XII al 
XIX, organizada en 1934 en Madrid, por la Sociedad Española de Amigos del Arte, cuyo catálogo redactó 
D. Francisco Hueso Rolland. Más cercanas en el tiempo, se han realizado, entre otras las siguientes : 
Encuadernaciones españolas en la Biblioteca Nacional, Biblioteca Nacional de España, entre junio y 
agosto de  1992,   La estética del libro español. Manuscritos e impresos españoles hasta finales del siglo 
XVI en la Biblioteca Lázaro Galdiano (Juan Antonio Yeves Andrés com.) en Madrid, en la Fundación 
Lázaro Galdiano desde el  11 de noviembre de  1997 al 11 de enero de 1998, la del Patrimonio Nacional,  
Grandes Encuadernaciones en las Bibliotecas Reales. Siglos XV-XXI,  bajo la dirección de Mª Luisa López-
Vidriero  en el  Palacio Real de Madrid, del 25 de abril al 2 de septiembre de 2012, y  la celebrada en la 
BNE del 12 de marzo al 19 de mayo de 2013, acompañada de la publicación de un interesante catálogo: 
Piel  sobre tabla. Encuadernaciones mudéjares en la BNE (Antonio Carpallo Bautista y Arsenio Sánchez 
Hernampérez, Com.) Catálogo de la exposición. Madrid, Biblioteca Nacional de España, 2013. 
256 Como hemos expuesto anteriormente, existe controversia respecto a la utilización del término mudéjar  
entre los historiadores del arte, para la denominación de expresiones artísticas que surgen en el ámbito 
cristiano y que presentan elementos de origen andalusí,  desde edificios hasta objetos suntuarios, a lo largo 
de  la Baja Edad Media Hispana. Pensamos que sería más conveniente hablar de una mayor o menor 
influencia   andalusí, o nazarí en determinadas expresiones artísticas del ámbito cristiano hispano, lo que 
en ningún caso define un estilo. No obstante los especialistas en encuadernaciones de esa época utilizan 
constantemente el término. Véase  también :  Gonzalo Sánchez-Molero, J.L. “La pervivencia en el siglo 
XVI del estilo mudéjar o pie de moro en España”. En Piel sobre tabla. Encuadernaciones 
mudéjares…,.op.cit.,  p. 106. Según el autor, incluso en inventarios de época de Carlos I, obras destacadas 
de cronistas reales como Lucio Marineo Sículo en sus Vidas de Césares, figuran como encuadernadas en 
piel de pié de moro, aunque ya estaba presente en España la encuadernación renacentista.   
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celebrada en Madrid en 1934, y el libro de Henry Thomas sobre encuadernaciones 
antiguas española257. 
En la actualidad, los estudios de este tipo de encuadernaciones han dado como 
resultado  la creciente publicación de trabajos sobre este campo en los últimos años258. 
Sin embargo, a pesar de estos y otros importantes trabajos,  no disponemos aún de un 
catálogo completo de los numerosos ejemplares que se conservan en distintas 
instituciones españolas, tanto de carácter civil como religioso: bibliotecas, archivos 
civiles y eclesiásticos259. El  estudio de las encuadernaciones, por otra parte,  no debe 
limitarse a la decoración de las cubiertas, sino que deben analizarse también  las 
                                                
257 Hueso Rolland, F., Exposición de Encuadernaciones Españolas. Siglos XII al XIX. Catálogo General 
Ilustrado. Madrid, 1934 (Se trata de un libro magnífico, de referencia para el estudio de las 
encuadernaciones antiguas españolas,  enriquecido con fototipias en blanco y negro y en color  de 
encuadernaciones procedentes de colecciones públicas y privadas ),  y Thomas, H.  Early Spanish 
Bookbindings. XI-XV Centuries. London. Printed for the Bibliographical Society of the University Press, 
Oxford, 1939 (for 1936). Encuadernado en tapa dura, este libro es el nº XIII de la serie, Illustrated 
Monographs issued by the Bibliographical Society .Henry Thomas llevó a cabo un trabajo fascinante. Ante 
el desconocimiento en Europa de la encuadernación antigua española, decide venir a España en 1927 y en 
años posteriores, con su cámara en mano, estudiando y fotografiando encuadernaciones antiguas 
conservadas en distintos archivos y bibliotecas de la España anterior a la guerra civil. Su libro,  aunque 
terminado en 1936, no vio la luz hasta 1939. En él se catalogan y reproducen encuadernaciones antiguas 
españolas de gran interés,  algunas de ellas aún localizables y en concreto una de las estudiadas en este 
trabajo, la encuadernación con sig. 26-I-5 del libro Compilación de glosas al regimiento de Príncipes, de 
Fr. Egidio Columna del IVDJ. 
258 A continuación mencionamos algunos de estos trabajos: Yeves Andres, J. A. “Encuadernaciones en las 
colecciones eclesiásticas: técnicas, tipologías y estilos”, Memoria ecclesiae, Nº 33, 2009, pp. 307-338, y 
Encuadernaciones heráldicas de la Biblioteca Lázaro Galdiano. Madrid. Ollero y Ramos, Fundación 
Lázaro Galdiano, 2008. Carrión Gutiéz , M.  “La encuadernación artística española”, en Encuadernaciones 
españolas en la Biblioteca Nacional. Biblioteca Nacional Y Julio Ollero Ed., 1992, pp.9-16. Méndez 
Aparicio, J. “Las encuadernaciones de los siglos XV y XVI”,  en Creadores del libro: del medievo al 
renacimiento. Madrid, Ministerio de Cultura, Dirección General del Libro y Fundación Central Hispano, 
1994, pp. 99-100.  Méndez Aparicio, J. “La encuadernación mudéjar”,  en Encuadernaciones españolas….” 
op. cit., pp.17-30. Miguélez González, E.J.  “El influjo renacentista en las encuadernaciones de la biblioteca 
histórica de la Universidad de Salamanca”. Anales de Documentación, nº 12, 2009, pp. 181-108. Herrera 
Morillas, J.L. “Encuadernaciones renacentistas de la Biblioteca del seminario metropolitano de Badajoz”. 
Anales de Documentación, vol 15, nº 1, 2012, pp. 1-36,  Ruiz de Elvira, I. “Edad Media” y “Renacimiento”, 
en  Encuadernaciones españolas…, op. cit. pp.31-78. Carpallo Bautista, A., y Burgos Bordonau, E. Las 
encuadernaciones mudéjares de lacerías, tipo << toledano >> y << salmantino >>, en la catedral de Toledo. 
Al-Qantara XXXIII 2, julio-septiembre 2012, pp. 375-404, y  Las encuadernaciones mudéjares de lacerías 
con motivos centrales en la catedral de Toledo. Anales de documentación, 2012, vol. 15, nº 1, pp.1-30. 
259 Sánchez Hernampérez, A., “En cordobán colorado enquaderne este”, en Piel sobre tabla…. op.cit., p.53, 
y Caballero Almonacid, M., “Las encuadernaciones mudéjares con tapas de papelón: tipologías orientales 
en el occidente medieval”, en  Piel sobre tabla…, op. cit., p.83. 
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estructuras o técnicas de construcción que presente la encuadernación, es decir, no debe 
ser solamente desde el punto de vista artístico sino también codicológico260 
Encuadernaciones con influencia nazarí 
Entendemos por encuadernaciones con influencia nazarí (para muchos 
especialistas de este campo,  “mudéjares”), aquellas encuadernaciones realizadas en los 
reinos cristianos hispanos y que constituyen verdaderas piezas artísticamente  híbridas en 
las que se ensamblan elementos tanto de tipo estructural como decorativo, procedentes de 
la encuadernación nazarí con otros procedentes de la encuadernación occidental cristiana. 
Del mundo nazarí en particular  y del andalusí en general, procede la utilización 
de cordobanes para las cubiertas, así como la ornamentación de la piel mediante la técnica 
del gofrado con hierros. Del mundo occidental cristiano procede la utilización de madera 
para las tapas, o la costura sobre nervios. El resultado es un tipo de encuadernación que 
reúne las mejores características de ambos tipos de encuadernaciones lo que explica su 
éxito y aceptación. 
Este tipo de encuadernación que insistimos llega a llega a ser una realidad en sí 
misma, se produjo con gran éxito en talleres de las principales ciudades castellanas o 
aragonesas como Toledo o Barcelona, especialmente a lo largo de los siglos XIV y XV, 
coincidiendo con el reino nazarí de Granada, por lo que nos permitimos denominarla 
“encuadernación con influencia nazarí”. 
En nuestra opinión representa un objeto suntuario más que fue empleado en la 
protección de libros, tanto códices como libros impresos de la mayor relevancia, 
pertenecientes a la realeza, a la nobleza y al alto clero en los reinos cristianos hispanos. 
El origen. La encuadernación nazarí  
El origen del tipo de encuadernación híbrida mencionada, está, por una parte en 
la encuadernación nazarí, que , de alguna manera supone una continuación de la andalusí. 
Teniendo en cuenta el largo periodo de existencia de Al-Ándalus, podríamos pensar que 
                                                
260 Alvaro Zamora, Mª I., “Encuadernaciones mudéjares“. Artigrama, 25, 2008, p.447. 
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se habrían conservado numerosas encuadernaciones de libros de este origen, dado el alto 
nivel cultural que caracterizó a ciudades como Córdoba, Sevilla, o Granada. Sin embargo, 
al parecer,  no es así. El número de libros andalusíes que ha llegado hasta nosotros es  ya 
en sí reducido, y desafortunadamente, según señalan todos los especialistas en este 
campo,  no se ha conservado ninguna encuadernación de este origen261. No obstante, 
creemos que no se puede descartar completamente la posibilidad de que exista alguna 
encuadernación de origen andalusí-nazarí en alguna de las antiguas bibliotecas de países 
del norte de África y especialmente de Marruecos, dada la estrecha relación que a lo largo 
de la Baja Edad Media hubo entre los reinos allí existentes y Al-Ándalus, incluso durante 
los siglos XIII al XV, correspondientes a la existencia del reino nazarí de Granada. No 
tenemos conocimiento de que se haya llevado a cabo un estudio a fondo de estas 
bibliotecas, algunas de difícil acceso, por lo que cabe pensar que allí se conserven, 
escondidas entre sus fondos algunas encuadernaciones de origen andalusí o 
específicamente nazaríes. 
A pesar de lo anteriormente expuesto, no debemos abandonar toda esperanza con 
respecto al conocimiento de las encuadernaciones andalusíes, ya que  se han conservado  
encuadernaciones  islámicas antiguas procedentes del norte de África, en  concreto  de 
Túnez y de Marruecos262. Dadas las estrechas relaciones religiosas y culturales entre Al-
Ándalus y el norte de África antes mencionadas, se cree que las encuadernaciones 
andalusíes o nazaríes perdidas serían muy semejantes a las encontradas en estos lugares.  
Por otra parte, se han conservado numerosas encuadernaciones magrebíes posteriores,  de 
los siglos  XV y XVI,  que  sin duda son también semejantes, al  tipo de encuadernaciones 
que se producirían en Granada. En una reciente exposición celebrada en París, en el 
                                                
261 Méndez Aparicio, J.”La encuadernación mudéjar”, en  Encuadernaciones españolas…,op.cit., p.19 y 
Asensio Muñoz, E., “Apuntes para la historia del libro manuscrito hispano-árabe”. En  Piel sobre tabla…, 
op.cit., p.36. La razón principal de que no se conserven encuadernaciones andalusíes está en la frecuente 
quema masiva de libros que tuvo lugar por motivos religiosos dentro de Al-Ándalus por las sucesivas 
invasiones desde el norte de África, además de  por parte de los cristianos, a lo largo de la Reconquista. El 
último capítulo fue la quema masiva de libros tras el decreto de conversión forzosa de los moriscos 
granadinos.  
262 Méndez Aparicio, J., “La Encuadernación mudéjar”. En Grandes encuadernaciones…, op.cit., pp.17-
30. La autora resume los trabajos pioneros de dos eruditos de origen francés, Prosper Ricard y Louis 
Poinssot quienes encontraron una serie de manuscritos antiguos con las encuadernaciones originales,  
Ricard en  Marruecos en 1933, en La madraza de Ibn Yussuf de  Marrakesh,  y Poinssot  en Kairouan, en  
Túnez en 1948.  
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Museo del Louvre, Le Maroc medieval se incluyen no solo un buen número de libros, 
sino también algunas encuadernaciones de este tipo 263. 
Teniendo en cuenta estos ejemplos, pude afirmarse que la mayoría de las 
encuadernaciones nazaríes eran  de cartera, un  tipo de encuadernación en la que una de 
las tapas forma una solapa que se pliega sobre la otra tapa. Las tapas estaban decoradas 
con temas de laceria y otros  motivos decorativos realizados mediante  hierros, 
especialmente bastoncillos cordados, que encontraremos también en la encuadernación 
“cristiana “con influencia nazarí. 
Las diferencias fundamentales entre la encuadernación nazarí y la cristiana son 
esencialmente las siguientes264: 
Encuadernación nazarí: 
- Uso preferente del cordobán para las cubiertas y, en menor medida, la badana de 
oveja. 
- Ornamentación de la piel mediante gofrado con hierros. 
- Uso general del papelón para las tapas. 
- Sistema de cosido en el lomo de cadeneta, sin nervios 
- Además : uso del papel para el texto 
Encuadernación medieval “cristiana”: 
- Pieles de distinto origen y de inferior calidad al cordobán para las cubiertas. 
- Uso exclusivo de la madera para las tapas 
- Sistema de cosido sobre nervios en el lomo 
- Además : uso del pergamino para el texto 
Por último, la encuadernación con influencia nazarí, mezcla elementos de 
ambas: 
- Uso de cordobanes para las cubiertas  (nazarí) 
- Ornamentación mediante gofrado con hierros (nazarí) 
- Uso del papel para los textos (nazarí) 
                                                
263 Le Maroc medieval. Un empire de l´Afrique á L´Espagne. Museo del Louvre, Paris,  17 de octubre de 
2014- 19 de enero de 2015, Catálogo de la Exposición, 2014. 
264 Sánchez Hernampérez, A. “En cordobán colorado enquaderne este”. En Piel sobre tabla…,op. cit., pp. 
47-66. La encuadernación  medieval occidental y la oriental representan tradiciones ligatorias distintas.  En 
p. 55 el autor presenta una tabla comparativa con las diferencias entre ambos tipos de encuadernaciones. 
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- Utilización de madera para las tapas (cristiana) 
- Lomo cosido mediante nervios (cristiana) 
La encuadernación con influencia nazarí surge en los reinos cristianos 
bajomedievales de la península ibérica  en el siglo XIII, y se mantendrá hasta el siglo 
XVI, aunque su época de apogeo es sin duda en siglo XV265. Existieron dos grandes 
centros de producción de este tipo de encuadernación, Toledo y Barcelona, aunque hubo 
talleres en otras ciudades como Salamanca266. En cuanto a los encuadernadores, no está 
claro que perteneciesen a una religión o grupo social específico. Ya fueran cristianos, 
mudéjares o judíos, todos ellos eran  conocedores de las tradiciones ligatorias de oriente 
y occidente267. ES importante señalar que, desde los reinos hispanos fue exportada a otros 
lugares de Europa como Nápoles y otras ciudades italianas y también a otros países 
europeos, como Hungría268. 
La corte de los Reyes Católicos, en la segunda mitad del siglo XV, fue un entorno 
receptivo a influencias artísticas de todo tipo, las nórdicas y las procedentes de Italia,  así 
como a las nazaríes269. Esto se verá reflejado también en las encuadernaciones de libros 
pertenecientes a la corona y a las élites hispanas. La encuadernación  con influencia nazarí  
fue empleada en libros especialmente valiosos y apreciados por sus dueños y comitentes. 
Algunas de estas encuadernaciones  constituyen  un tipo particular de objeto suntuario, 
lujoso, asociado al texto al que protegen y  atesorado  por las clases dirigentes270. Las 
                                                
265 Carpallo Bautista, A., “La estructura decorativa de la encuadernación mudéjar”. En Piel sobre tabla…, 
op.cit., p.67-68. 
266 Hueso Rolland y Thomas atribuyen la encuadernación con decoración rectangular al taller de Salamanca, 
mientras que la decorada con un gran círculo central sería típica de Toledo (véase en Thomas.H., Early 
spanish…, op.cit.,  p.XLII. También Carpallo nos habla de encuadernaciones de tipo toledano y salmantino, 
correspondiendo las primeras a las que presentan en sus  cubiertas un gran círculo central (véase Carpallo-
Bautista, A. y Burgos-Bordonau, E. “Las encuadernaciones mudéjares..”, op.cit.). 
267 Caballero Almonacid, M., “Las encuadernaciones mudéjares…”, op.cit., p.99. 
268 Matías Corvino, rey de Hungría desde 1458 a 1490, casó en 1476 con una hija de Fernado I,  rey de 
Nápoles. Hay evidencia documental de que el monarca húngaro, gran bibliófilo, importó artífices del libro 
y de la encuadernación, procedentes de dicha ciudad italiana. Véase en Thomas H., Early Spanish 
Bookbindings….op.cit., pp. XXV-XXVI. 
269 Checa, F. “Un arte sin paradigma”. En El arte en la Corte de los Reyes Católicos. Rutas artísticas a 
principios de la Edad Moderna (Checa, F. y García, B., coord.). Fundación Carlos de Amberes, 2005.pp.15-
26. Y Silva Santa-Cruz, N., “La Corte de los Reyes Católicos y el reino Nazarí. Permeabilidad  cultural e 
intercambios artísticos”, en El Arte en la Corte de los Reyes Católicos…, op.cit.,  pp. 267-286. 
270 Por ejemplo, códices tan valiosos como el  Ceremonial de coronación de los Reyes de Aragón, del siglo 
XIV, o el Razonamiento  de las Armas de los Reyes Católicos de Antonio de Villalpando, de finales del 
siglo XV, que hemos podido estudiar en la biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano (nuestro 
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encuadernaciones, a menudo incluían elementos heráldicos y emblemas de sus 
propietarios, de manera que el libro quedaba identificado con la persona o el linaje de 
estos, como un elemento más de propaganda y legitimación de dicha persona o de su 
linaje. La presencia de elementos heráldicos en la encuadernación nos proporciona 
además información sobre la fecha aproximada de realización del trabajo271 . 
En el caso de los Reyes Católicos, la encuadernación puede interpretarse como un 
elemento lingüístico más del lenguaje áulico  destinado a la construcción simbólica de la 
figura real272, cuya función es atestiguar  la posesión  del libro por parte del monarca, algo 
extrapolable a la nobleza o al alto clero, ya que todos ellos utilizaron el arte en general y 
las artes suntuarias en particular, como mecanismo de propaganda y legitimación273. 
La influencia nazarí se observa especialmente en la decoración de las cubiertas de 
las encuadernaciones.  Consiste en muchos casos en  una  decoración geométrica , con 
temas de lacería, semejante  a la decoración de tipo geométrico presente en otras 
expresiones y soportes del mundo andalusí: alicatados,  yeserías, tejidos , alfombras,  y 
trabajos de la madera (techumbres  celosías, arquetas o muebles ),  pudiéndose  hablar de 
un corpus común de repertorios274. Para rellenar los espacios que  se creaban   entre los 
lazos, se incluían motivos decorativos aislados o formando distintas combinaciones,  
creados mediante la aplicación mediante presión de hierros  con el motivo a imprimir 
(aunque a veces se empleaba  taquitos de maderas duras a  la manera de sellos en lugar 
de hierros) tapizando  totalmente la cubierta,  creándose un  horror vacui, típico de la 
decoración nazarí. Entre estos, hay que destacar los motivos cordados o cordiformes con 
                                                
agradecimiento a D. Juan Antonio Yeves), presentan encuadernaciones con influencia nazarí, de gran 
belleza y calidad técnica. 
271 De Francisco Olmos, J. Mª. “El coleccionismo y la heráldica”. En Piel sobre tabla. Encuadernaciones 
mudéjares…, op.cit., pp.113-124., y Yeves Andrés, J.A., .Encuadernaciones heráldicas de la Biblioteca 
Lázaro Galdiano….op.cit., y Carrión Gutiéz, M., “La encuadernación artística española”, en 
Encuadernaciones españolas…,op.cit. 
272 López-Vidriero, Mª Luisa. “Introducción”. En Grandes encuadernaciones…, op.cit.,  pp.13, 16. 
273Por ejemplo,  el códice de las Siete Partidas, perteneciente a los Zúñiga, la familia noble más destacada 
de Extremadura en la Castilla del siglo XV, que acabó en manos de los Reyes Católicos, presenta una  
encuadernación con influencia nazarí, en piel sobre tabla, con las armas de los Zúñiga en las cubiertas. 
Cuando el manuscrito pasó a ser propiedad de los Reyes Católicos, éstos conservaron dicha encuadernación, 
y  encargaron una funda de encuadernación de gran riqueza, tal y como se explica en el capítulo 14  de este 
trabajo dedicado a esta pieza.  
274 Nieto Alcaide, V., “La encuadernación, lenguaje artístico”, en Grandes encuadernaciones…,op.cit., 
p.19. 
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rayado interior en diagonal275.  Las encuadernaciones incluían, a veces, elementos 
decorativos metálicos en relieve que aunaban a su función decorativa la de protección de 
la encuadernación, como  bollones, cantoneras, clavos y  broches de los que partían 
correas de piel para el cierre del libro. 
A lo largo del siglo XVI, se produce un lento proceso de transición en las 
encuadernaciones,  con  el  abandono progresivo  de los motivos decorativos islámicos, 
que fueron mezclados o sustituidos por otros de inspiración renacentista, de origen 
clásico: florones, medallones, elementos zoomórficos, decoración a candelieri  entre 
otros, dando lugar a la encuadernación renacentista. La evolución de un tipo de 
encuadernación al otro produjo ejemplares que podríamos denominar de transición, en 
los que se ensamblan elementos característicos de ambos tipos de encuadernación. 
Encuadernaciones del Instituto Valencia de Don Juan 
Hemos llevado a cabo el estudio de doce encuadernaciones antiguas, inéditas,   
conservadas en la Biblioteca del Instituto Valencia de Don Juan de Madrid de las cuales 
hemos seleccionado cinco para este trabajo. Se ha analizado detalladamente la decoración 
de las cubiertas, según la clasificación propuesta por Carpallo para las encuadernaciones 
con influencia nazarí, de la BNE276. Para la identificación de los hierros o motivos 
decorativos hemos tenido en cuenta el apéndice ilustrado, incluido en el catálogo de dicha 
exposición277. Así mismo, hemos estudiado una serie de elementos estructurales, como el 
material de las tapas o el tipo de lomo. 
                                                
275 Véase en el Anexo al final del capítulo, las técnicas decorativas de los cordobanes, y también: Carpallo 
Bautista, A., “La estructura decorativa de la encuadernación mudéjar”. En Piel sobre tabla…,op.cit., p.67-
82, y Álvaro Zamora, Mª I., “Encuadernaciones mudéjares”. Artigrama nº 23, 2008, pp. 445-481. Véase 
también: Carpallo Bautista, A.,  y Burgos Bordonau, E. “Las encuadernaciones mudéjares de lacerías, tipo 
toledano y salmantino en la catedral de Toledo”. Al- Qantara, XXXIII 2, julio-septiembre 2012, p.376 y 
también Carpallo Bautista, A. y Burgos Bordonau, E. “Las encuadernaciones mudéjares de lacerías con 
motivos centrales en la catedral de Toledo”, Anales de Documentación, 2012, vol.15, nº 1. 
276 Carpallo Bautista, A., “La estructura decorativa de la encuadernación mudéjar”. En Piel sobre tabla…, 
op.cit., p. 75-76. El autor propone cinco grupos de encuadernaciones mudéjares, atendiendo a  la decoración 
de las cubiertas: de lacerías, de bandas rectangulares, de bandas oblicuas, de rectángulo partido, y de motivo 
central. 
277 Id., Ibidem.., pp.192-196. En este apéndice se clasifican los hierros o motivos decorativos en cuatro 
grupos: elementos decorativos completos, elementos de composición para orlas y frisos, elementos de 
composición para relleno de los espacios libres y, por último, elementos zoomórficos, iniciales y 
arquitectónicos. 
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Hemos de insistir en que estas encuadernaciones en sí mismas son objetos 
suntuarios dignos de estudio. La belleza que muestran estas piezas a veces no es fácil de 
apreciar, ya que requieren una observación de cerca, incluso con lupa,  y con una luz, si 
es posible lateral que hace resalta los motivos decorativos. 
- ENCUADERNACIÓN MAGREBÍ. CORÁN MANUSCRITO, IVDJ, 
MADRID278. 
Sig. 26-IV-4. 
Corán magrebí, siglo XVI. 
Materiales: madera, piel (cordobán rojizo), papelón. 
Dimensiones: 23, 2 cm x 19 cm. x 0,3 cm. 
El libro es un Corán de origen magrebí, incompleto, escrito por Mohamad Ibn 
Said El Shati, con destino a la mezquita El Shark de Marrakesh, en el siglo XVI. Está 
encuadernado en piel rojiza sobre papelón con el lomo sin nervios. El tipo de 
encuadernación es “de cartera”, de manera que se puede abrir, con una solapa 
característica. 
La decoración de la cubierta es simétrica, de  lacerías que  forman un  gran círculo  
central enmarcado por bandas rectangulares. Está realizada mediante la técnica del 
gofrado en seco, por impresión con hierros.  
La estructura de la  decoración  es la siguiente: 
− Bordura exterior sin decoración. 
− Orla decorada con hierros de bastoncillos rectos y curvos que forman una 
disposición ajedrezada o en forma de red de nudos salomónicos. 
− Entrecalle sin decoración.  
                                                
278 En el catálogo de la exposición Le Maroc medieval ,se muestran varias encuadernaciones del Corán, en 
las que podemos encontrar cierta semejanza con la que aquí presentamos. Le Maroc medieval. Un empire 
de l´Afrique á L´ESpagne, Museo del Louvre, catálogo de la exposición, 2014. En concreto, son las 
encuadernaciones que se muestran en p.372 (Reliure dórigine dún volumen du coran de al-Murtada)  con 
decoración de lacerías, p.522 (Coran du Sultan Abu al-Hasan de Jerusalem), con decoración de círculo 
central enmarcado, y en p.538 (encuadernación de Corán ), con decoración de hierros mediante gofrado. 
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− Rectángulo central. Con hierros de bastoncillos rectos y curvos en los cuatro 
ángulos y un gran círculo central en el que se  disponen simétricamente cuatro  
nudos salomónicos, rodeado de  una cenefa con un tema de sogueado. 
Este tipo de encuadernación, de cartera, y  decorada en su cubierta con un gran círculo 
central enmarcado en las esquinas y con hierros en su interior es probablemente muy 
semejante a los ejemplares  que se realizarían en Granada en los siglos XIV o XV. Será 
un patrón decorativo que se trasladará a la encuadernación con influencia nazarí en ámbito 
cristiano279. 
         
 
   
Figura- Corán magrebí. Cubiertas y lomo.  Guardas mostrando la encuadernación en  cartera. IVDJ, 
Madrid. 
                                                
279 Este tipo de encuadernación constituye uno de los grupos de la clasificación de Carpallo con motivo 
central, y de la que se conservan numerosos ejemplares. Carpallo Bautista, A., Piel sobre tabla…, op.cit.,  
pp. 75-76. Algunos ejemplos en Encuadernaciones española…, op.cit., encuadernaciones nº 18, y en Piel 
sobre tabla…, op..cit., encuadernaciones nº 9 y 30). 
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         Figura.  Corán magrebí. Detalle de la decoración con el  círculo centraI. IVDJ. Madrid 
         
                        Figura. Corán magrebí. Ilustración de una de las páginas. IVDJ. Madrid. 
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- ENCUADERNACION SUELTA. IVDJ, MADRID. 
Sig. 8108. 
Toledo 1500. 
 Materiales: Piel rojiza  (cordobán), sobre tabla.  
 Dimensiones: 27,9  cm x 19,7 cm. 
Encuadernación  de bandas rectangulares, con lomo con cuatro nervios.  Se trata 
de una extraordinaria encuadernación en muy buen estado. La decoración de las cubiertas, 
simétrica, está realizada mediante gofrado o estampación en seco mediante hierros y 
ruedas, con tres orlas rectangulares concéntricas decoradas en su interior con hierros 
cordados, separadas por bandas sin decoración o entrecalles. 
La estructura de la decoración es la  siguiente: 
−  Bordura o banda exterior de dos hilos sin decoración  
− Orla decorada en su interior  con lazos simples redondeados, con flores de lis en 
su interior.  
−  Entrecalle sin decoración, flanqueada por sendas ruedas de dos hilos. 
−  Orla con una decoración en su interior de rombos con cintas onduladas. 
−  Entrecalle bordeada con rueda de dos hilos. 
− Orla decorada  con rombos con cintas onduladas. 
− Entrecalle flanqueada por una rueda de dos hilos. 
−  Rectángulo central, decorado con rombos encadenados con flores de lis en su 
interior. 
Así mismo, cada una de las tapas está decorada con cinco bollones de latón 
rayados, colocados simétricamente, uno en el centro de cada tapa, y cuatro en las esquinas 
de la primera entrecalle. Se conservan los dos broches de cierre en la tapa delantera 
aunque ha perdido las manecillas, y los clavos en los lugares correspondientes para el 
cierre en la tapa trasera. 
Conserva únicamente la cabezada superior del lomo. En la guarda trasera  hay una 
inscripción manuscrita que dice La mui noble ciudad de Toledo, dos días de mese de agosto de mil 
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quini{entos}. La inscripción nos revela la probable procedencia toledana de esta 
encuadernación y el posible  año  de realización, el mil quinientos. 
La presencia de flores de lis en la decoración de la cubierta, así como la de los 
cinco bollones, confirmaría su origen toledano ya que se conocen varias 
encuadernaciones del taller de Toledo que también las presentan en la decoración de sus 
cubiertas280.  
 
 
                        Figura. Encuadernación. Cubiertas y guardas. IVDJ, Madrid   
                                                
280 Carpallo Bautista, A., y Burgos Bordonau, E., “Las encuadernaciones mudéjares…,op.cit.,  p. 391. En 
p. 384 de este mismo artículo se muestra una encuadernación con cinco bollones dispuestos de forma 
semejante a los de esta encuadernación. En pp. 390-391 hay otro ejemplo de encuadernación con lazos 
simples redondeados con flores de lis en su interior, posible característica de los talleres toledanos. Otro 
ejemplo de este tipo, con cinco bollones rectángulo central y orlas con flores de lis en el interior de lazos 
simples se muestra en Encuadernaciones españolas…, op.cit., p.65. 
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Figura. Encuadernación. Detalles de la  decoración de las cubiertas: orlas, entrecalles, y  rectángulo central. 
IVDJ. Madrid. 
- ENCUADERNACIÓN DE LACERÍAS. IVDJ. MADRID. 
Sig. 26-III-3. 
 Manuscrito: Regla de los Comendadores de la Orden de la Caballería de 
Santiago. Siglo XV. 
Materiales: Piel rojiza sobre tabla. 
Dimensiones: 24, 0 x 170 x 30 mm 
Encuadernación de lacerías con un lomo con tres nervios. La encuadernación ha 
sido restaurada  hace pocos años281, siguiendo la estructura original. No se conservan las 
guardas, pero sí las hojas de papel reutilizado empleadas en las contratapas. 
                                                
281   Se trata de un códice escrito sobre vitela en el cual los folios del texto están rodeados de una gran orla 
en colores azul y rojo. Las iniciales son policromadas y los títulos están en color rojo. Así mismo presenta 
algunas inscripciones con una serie de nombres,  probablemente de los distintos poseedores. 
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La decoración de las cubiertas es simétrica, estando mejor conservada en la 
posterior.  Viene determinada por una cinta o lazo (formada por dos hilos) que se 
entrecruza creando  dos estrellas de ocho puntas282 . 
La estructura de la decoración es la siguiente: 
− Bordura exterior sin decoración.  
− Orla decorada con hierros con un motivo decorativo que recuerda a un anagrama 
en letra  cúfica283. 
−  Entrecalle sin decoración. 
− Orla decorada con palmetas estilizadas 
− Decoración central de lacería que forma dos estrellas de ocho puntas.  El espacio 
interior de las estrellas está decorado  con bastoncillos rectos cordiformes que 
forman una red romboidal, encerrada en una orla de lazos simples redondeados. 
Los espacios creados por el lazo fuera de las estrellas presentan una decoración 
de rombos encadenados   
                                                
282 En el libro de Thomas se muestran encuadernaciones muy semejantes a á que nos ocupa. Thomas, H., 
Early spanish…, op.cit., plates XXIV y XXV. También en Carpallo Bautista, A. y Burgos-Bordenau, E., 
Las encuadernaciones mudéjares de lacerías con motivos…, op..cit., pp. 8-10. y en Encuadernaciones 
españolas…, op.cit., p.55. 
283 El mismo motivo aparece en una encuadernación que se muestra en Piel sobre tabla…, op.cit., p. 73. 
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Figura. Encuadernación de lacerías. Cubiertas anterior y posterior. Esquema y detalle de la decoración 
central  de lacería de las cubiertas. ( esquema del autor )  . IVDJ. Madrid     
- ENCUADERNACIÓN DE LACERÍAS. IVDJ, MADRID. 
Sig. 26-I-5. 
Manuscrito: Compilación de glosas al regimiento de Príncipes de Fr. Egidio 
Columna de Roma. (Subtítulo: Aquí comiença el libro del rregimiento  de  los 
príncipes et de todos los otros omes que bien et virtuosamente quisieren bevir 
fecho e ordeno por el honrrado frey Gil Rromano de la Orden de los heremitas de 
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Sant Agostin, en el cual libro trata muchas singulares cosas) Autor: Juan García 
de Castrojeriz, Sevilla, 1494 284 
Materiales: Piel marrón  oscura sobre papelón. 
Dimensiones: 35, 0 cm. x 25, 0 cm. x 0.9 cm. 
Encuadernación  de lacerías, con lomo con cuatro nervios dobles. Con  una 
etiqueta con la  inscripción: Fray Gil de Roma en castellano. Las guardas dejan ver en su 
interior hojas escritas reutilizadas para hacer el papelón. Así mismo aparecen una serie 
de notas manuscritas. De las encuadernaciones del IVDJ estudiadas ésta es la única que 
ha sido catalogada y reproducida, en el libro de Henry Thomas sobre encuadernaciones 
antiguas españolas mencionado anteriormente, en el que  También se muestran dos 
encuadernaciones más de este tipo285 .  
La encuadernación, algo deteriorada, es simétrica y  su decoración viene 
determinada por una cinta o lazo que forma cuatro rectángulos en cada tapa,  rodeados 
por una orla. 
La estructura  de la decoración es la siguiente: 
−  Bordura exterior sin decoración. 
− Orla decorada con hierros de rombos anudados. 
−  Entrecalle sin decoración. 
− Orla con alfardones o hexágonos entrelazados. 
− Espacio central en el que el lazo, al entrecruzarse, forma cuatro rectángulos 
simétricos, cada uno de ellos encerrando en su interior un rectángulo de menor 
tamaño. Estos rectángulos presentan en su interior doce hierros de rombos 
anudados con orientaciones distintas. El espacio entre los dos rectángulos forma 
una orla de hierros de lazos simples redondeados, mientras que el espacio 
                                                
284   Códice escrito en latín,  sobre vitela, en letra cortesana  en negro y en rojo, con los títulos en rojo y las 
iniciales en varios colores. El autor del libro Regimiento de Príncipes, Fray Gil Colona, que por ser de 
Roma era llamado Fray Gil Romano, fue discípulo de Santo Tomás de Aquino y General de la Orden de 
San Agustín (1292), arzobispo de Bourges,  y cardenal con Bonifacio Octavo.  Al final del texto, como 
colofón se dice: aquí se acaba el libro que es llamado el rregimiento Gil de los principesel qual  fizo y 
ordeno frey  gil rromano, freyle de la orden. 
285 Thomas, H., Early spanish bookbindings…, op.cit., pp.28-29, Plate XLVII. Encuadernaciones 
semejantes: Plates XXX y XXXI. 
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existente entre los rectángulos, formado por el lazo, está decorado con alfardones 
o hexágonos entrelazados como una prolongación de la orla que los enmarca. 
 
    
      
Figura. Encuadernación de lacerías. Cubierta delantera y trasera. Reproducción de la cubierta en el libro de 
Henry Thomas sobre encuadernaciones antiguas españolas. Esquema de la decoración central de lazo de 
las cubiertas. Esquema del autor. Detalle de la decoración IVDJ. Madrid. 
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- ENCUADERNACIÓN. IVDJ, MADRID. 
Sig. 49-5 (9). 
Incunable: De re militari  de Roberto Valturio comentada por Pablo Ramusio. 
Verona, 1483. (Impresor: Bonino de Bonini)286. 
Materiales: Piel rojiza, sobre tabla  (madera  de cedro). 
Dimensiones: 33,0 cm. x 21, 0 cm. x 0,6 c. 
Encuadernación de bandas rectangulares. Lomo  con tres nervios dobles. Conserva 
las cabezadas, aunque ha perdido parte de la piel de los extremos del lomo. En las 
cubiertas presenta  elementos metálicos: broches de cierre, elementos circulares con 
bollones en el centro y cantoneras con bollones, con dos pérdidas en la cubierta delantera 
y una en la trasera. En la cubierta delantera, e n la zona de la piel  bajo la cantonera perdida   
se aprecia aún  el color rojizo original de la piel.  
La decoración de las cubiertas es simétrica, realizada mediante la técnica del 
gofrado, con aplicación de ruedas e hierros.  
Su estructura  es la siguiente: 
− Bordura exterior creada con una rueda de cinco hilos. 
− Orla en la que se alternan florecillas con circulillos rayados formando rombos de 
menor tamaño. 
− Banda formada  con rueda de cinco hilos. 
− Orla decorada con motivos vegetales a modo de haces, separados  con estrellas de 
ocho puntas inscritas en el interior de circulillos. 
− Rueda de cinco hilos. 
                                                
286   Escrito en italiano, es un tratado del arte militar, ilustrado con gran número de  entalladuras de gran 
belleza, en las que se representan todo tipo de armas e ingenios bélicos de raíz clásica, aunque algunos son  
fruto de la fantasía del autor. Coloreadas a mano a la acuarela, son  obra de Mateo de Pasti. Existe otro 
ejemplar en la Biblioteca y Archivo Zabálburu. Falto de tres hojas al principio. Con iniciales en rojo y 
adornos a pluma en azul y rojo. En la última hoja del texto impreso hay un colofón, que traducido del 
italiano dice:  De Roberto Valturio di Arimino obra del  arte militar acabada y hecha por el respetable 
doctor mi señor, Pablo Ramusio de  Arimino y acometida con oficio por Bonin de Boninis de Ragusi en la 
Magnifica ciudad de Verona corriendo el año del mil y cuatrocientos ochenta y tres a diecisiete de febrero. 
Alabado sea Dios hasta el final.En el  libro de Thomas, se muestra una encuadernación muy  semejante a 
esta con cantoneras y placa central con bollones  (Thomas, H., Early spanish…, op.cit., plate LIII. 
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− Orla en la que alternan florecillas y estrellas de ocho puntas en el interior de 
circulillos de menor tamaño. 
−  Rueda de cinco hilos. De las esquinas, salen bandas diagonales también ruedas 
de cinco hilos que unen esta banda con la nº 5. 
− Orla decorada con palmetas. 
− Rueda de cinco hilos. 
− Rectángulo central, ajedrezado, con alternancia de dos motivos: cuadrados de 
lados cóncavos y estrellas de ocho puntas inscritas en círculo. En su centro hay 
una placa circular lobulada, como una flor,  de latón con un bollón en el centro y 
pequeños botones en el borde dispuestos radialmente,  que ocupa todo el ancho 
del rectángulo interior. 
     
Figura. Encuadernación. Cubierta delantera y trasera. IVDJ. Madrid 
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Figura. Encuadernación .Decoración en ajedrezado  del rectángulo central de la cubierta. 
 IVDJ. Madrid. 
Encuadernaciones  de los siglos XV y XVI  inéditas de la colección Saavedra287 
Presentamos a continuación cuatro encuadernaciones antiguas, de finales del siglo 
XV y principios del XVI, de una colección particular, la de D. Santiago Saavedra. Se trata 
de encuadernaciones que constituyen, como las mostradas del IVDJ, ejemplos de 
hibridación artística en el sentido de que combinan elementos de la encuadernación nazarí 
y la occidental-cristiana. Algunas de ellas constituyen  ejemplos  significativos de la 
utilización de este tipo de  piezas suntuarias  como un mecanismo más de propaganda y 
legitimación al incluir símbolos como la cruz de Santiago o heráldica de Castilla y León. 
- Encuadernación con heráldica de Castilla y León 
Cordobán marrón oscuro sobre tabla. Segunda mitad del siglo XV. 
Encuadernación de rectángulo partido288. 
Dimensiones: 45 cm. x 33 cm. X 5,5 cm. 
Lomo con cinco nervios. 
                                                
287  Agradecemos a D. Santiago Saavedra, bibliófilo, coleccionista, y  director de Ediciones El Viso, el 
habernos  permitido estudiar estas encuadernaciones antiguas de su colección, así como su autorización 
para incluirlas en nuestro trabajo de tesis. 
288 Piel  sobre tabla. Encuadernaciones mudéjares en la BNE, (Comisarios: Antonio Carpallo Bautista y 
Arsenio Sánchez Hernampérez ), Catálogo de la exposición. Madrid, Biblioteca Nacional de España, 2013, 
p. 75. En p. 156 se muestra una encuadernación semejante a esta.  
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Actualmente, la encuadernación protege un cantoral, en pergamino, con letras 
iniciales iluminadas, que  no corresponde al texto original. 
En  la cubierta, destaca la presencia de escudos con las armas de Castilla y León. 
Probablemente fuese propiedad de alguno de los  últimos monarcas Trastámaras,  Juan 
II, Enrique IV, o quizá la propia reina Isabel, antes de su matrimonio con Fernando de 
Aragón. 
La decoración es simétrica, y está realizada con hierros mediante la técnica de 
gofrado. Con los típicos frisos de motivos repetidos, a base de hierros , mediante gofrado. 
Del sistema  de cierre original, conserva  dos grupos de tres clavos dorados  de cabeza 
redondeada en la cubierta anterior, así como los broches correspondientes en la posterior. 
Descripción de la decoración de las cubiertas289, desde el exterior hacia el centro, 
puede observarse la ornamentación siguiente: 
− Bordura exterior formada por dos ruedas de tres hilos, separadas por una estrecha 
banda. 
− Orla o friso  en la que una cinta se dispone quebrada, en zig-zag, generando 
triángulos equiláteros a ambos lados. En estos triángulos se observan unos 
maravillosos dragones alados de cuyas fauces brota fuego, que se trasforma en 
roleos vegetales. 
− Orla enmarcada por una moldura estrecha, que también se dispone en los ángulos 
y en el centro de los lados. Cada uno de los espacios de esta orla aloja un escudo 
con la armas de Castilla y León. Hay doce escudos en total: dos en la parte 
superior, dos en la inferior, y cuatro a cada lado. 
− Orla decorativa que delimita el rectángulo central, ornamentada con hierros 
aplicados mediante gofrado, en la cual se observan rombos aspados anudados. 
− La orla anterior divide el espacio rectangular central en dos cuadrados formados 
a su vez por una orla  enmarcada por una moldura estrecha, en la que se repiten 
los escudos con las armas de Castilla y León. Hay cuatro escudos en el cuadrado 
                                                
289  La identificación de los motivos decorativos presentes en las orlas se ja llevado a cabo a partir de la 
clasificación de hierros en las decoraciones de Carpallo. Piel  sobre tabla…,op.cit., pp. 192-196. 
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superior y otros cuatro en el inferior simétricamente dispuestos, en el centro de 
cada uno de los lados de los cuadrados. 
− El espacio interior de los dos cuadrados está totalmente  recubierto  mediante 
gofrado con hierros, de una decoración de rombos con cintas onduladas. 
A continuación se muestran imágenes de las cubiertas. 
 
   
 
 
Figura . Encuadernación con heráldica de Castilla y León. Cubiertas delantera y trasera. Lomo con cinco 
nervios. Colección Saavedra. Madrid. 
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Figura. Encuadernación con heráldica de Castilla y León.  Guardas delantera y trasera. Hojas de antifonario, 
de la segunda mitad del siglo XV. Colección Saavedra. Madrid. 
    
Figura. Encuadernación con heráldica de Castilla y león. Detalles de la decoración de la cubierta delantera, 
con cuatro escudos con las armas de Castilla y León,  y la típica decoración de hierros en cuadrado central
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Figura.  Encuadernación con heráldica de Castilla y León.Detalle de la cubierta delantera , con la banda o 
friso de dragones en el interior de triángulos. Escudo coronado con las armas de Castilla y León. Dragón 
alado. Broche de cierre de la cubierta trasera. Colección Saavedra . Madrid. 
-  Encuadernación con la cruz de Santiago. 
Cordobán negro y rojo (en la cruz de Santiago). Finales del siglo XV. 
La decoración de las cubiertas no es simétrica. La cubierta delantera podría 
considerarse que corresponde a  la clasificación de tipo 2 de Carpallo, de bandas 
rectangulares, pero  con motivo central (grupo 5). La cubierta trasera corresponde 
al   grupo 1 de dicha clasificación, es decir,  encuadernación de lacerías. 
Dimensiones: 30 cm. X 21 cm. X 3 cm. 
 Lomo con cuatro nervios.  
Sin texto en su interior, solo hojas en blanco, es una encuadernación suelta. La 
piel está deteriorada. 
La ornamentación de las cubiertas no es simétrica , mientras que en la anterior se 
observa  la cruz de Santiago, en la posterior hay  un escudo de armas, probablemente 
relacionado con el linaje castellano de los Tejada. La relación de esta encuadernación con 
la Orden de Santiago está reforzada por la presencia de cinco bollones metálicos con 
forma de venera en la cubierta delantera (uno de ellos perdido). Conserva uno de las 
piezas de los broches de cierre en la cubierta delantera, y dos en la trasera.                       
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Figura. Encuadernación con la cruz de Santiago. Cubiertas delantera  trasera, con escudo de armas. Lomo 
con cuatro nervios. Colección Saavedra. Madrid. 
Otras encuadernaciones con la cruz de la Orden de Santiago. 
Existen  dos encuadernaciones idénticas  o muy semejantes a la que aquí  
presentamos, que corresponden a libros conservados en el Archivo Histórico Nacional.  
Una de ellas está reproducida en el libro de Hueso Rolland de 1934290. Sobre esta 
encuadernación,  se dice:  
 “Enc. De tapas de madera, cubierta por cordobán negro, con decoración gótico-
mudéjar. Varios hierros fuertemente estampados, formando triple orla, dejan un espacio 
central, en el que está embutida la cruz de la Orden de Santiago en piel rojiza. Lleva cinco 
                                                
290 El libro al que corresponde esta encuadernación  es un manuscrito del siglo XV titulado Breviarium 
Snacti Jacobi. Hueso Rolland, F., Exposición de Encuadernaciones Españolas. Siglos XII al XIX, 
organizada en 1934 en Madrid, por la Sociedad Española de Amigos del Arte, Madrid , 1934,  Nº 39, lám. 
VIII. 
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clavos en forma de concha (emblema del Apóstol) y cierres góticos. El volumen se halla 
en perfecto estado de conservación”. Tamaño: 29,5 x 20,5 cm. Exp.: Archivo Histórico 
Nacional. Ms. 1319. 
Por otra parte, ambas encuadernaciones son descritas en una publicación  de 1966, 
dedicada a encuadernaciones del Archivo Histórico Nacional291 :  
− Breviario de la Orden de Santiago. Siglo XV. Cordobán negro sobre tabla ; tapas 
cuajadas por completo por tres orlas, además de las de los hilos que las bordean : 
primera de hierros mudéjares ; segunda , de dos bandas de flores de lis ; tercera, 
de hierros mudéjares sencillos ; en el centro, la cruz de Santiago en mosaico de 
piel encarnada, cuajada así mismo de pequeños hierros mudéjares sobre fondo de 
hierrecillos góticos de relleno ; cinco clavos en las esquinas y en el centro, con 
forma de venera,  más modernos ; cuatro nervios ; dos broches ; 29,5 x 20,5 cm., 
Cód. 911. Exposición de encuadernaciones españolas, núm. 39, lám. VIII ; 
Exposición histórica del libro, núm. 148.; Henry Thomas: Early spanish 
bookbindings, London, 1939, lám. LXXXIX 
− Nº 36. Constituciones y privilegios de la Orden de Santiago. Siglo XV. Cordobán 
castaño sobre tabla ; diferente ornamentación para cada tapa ; tapa primera : tres 
recuadros bordeados de hilos, formados por tres orlas ; la primera o exterior, de 
hierros mudéjares ; la segunda , formada por la repetición de las letras A O góticas, 
alfa y omega, según se interpreta corrientemente, y la tercera, formada por la 
repetición de la letra Y gótica, inicial del nombre de la reina Isabel ; el recuadro 
central, dividido en dos cuadrados , con pequeños hierros góticos y mudéjares ; 
tapa inferior, tres orlas : la primera, de A O ; la segunda de Y ; la tercera de 
pequeños hierros góticos ; en el recuadro central, la cruz de Santiago perfilada por 
hierros mudéjares que cuajan todo el espacio libre del recuadro ; cuatro nervios, 
cabezada ; 32 x 22 cm. Cód. 922 
                                                
291 Moreno Garbayo. Mª N., “Encuadernaciones de los siglos XIII al XVI en la Sección de Códices y 
Cartularios del Archivo Histórico Nacional, Rev.de Archivos, Bib. Y Museos, Madrid, 1966, nº 35, pp. 492-
493. 
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Figura. Encuadernación del  Breviario de la Orden de Santiago  tal y como es reproducida en el libro de 
Hueso Rolland de 1934. Archivo Histórico Nacional. Encuadernación de Constituciones y privilegios de la 
Orden de Santiago, Archivo Histórico Nacional, Madrid 
 La comparación entre  la encuadernación objeto de estudio con la reproducida en 
el libro de Hueso Rolland, así como  la coincidencia en las dimensiones de ambas , nos 
permite concluir que ambas son prácticamente idénticas en cuanto a la decoración de la 
cubierta delantera. Es probable que el texto perdido pusiera ser así mismo las 
Constituciones y privilegios de la Orden de Santiago, o quizá algún otro concerniente a 
dicha Orden. La descripción de la decoración de ambas cubiertas es la siguiente. 
Cubierta delantera desde el borde exterior hacia el centro de la misma: 
− Bordura exterior de rueda de siete hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado,  en la que se desarrolla un tema de 
lacería que mediante entrecruzamiento, forma motivos con forma de corazones. 
− Rueda de cinco hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado, con motivos de flores de lis. 
− Moldura doble estrecha.  
− Orla decorada con hierros mediante gofrado con motivos de lazos simples 
redondeados. 
− Rectángulo central. Está formado por una red de rombos con estrellas de ocho 
puntas alternando con otro motivo en su interior. 
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− Gran cruz de la Orden de Santiago (en cordobán rojo sobre el negro original del 
fondo). La cruz ocupa la parte central de la cubierta y sus brazos  llegan, por la 
parte inferior y en los laterales  hasta la orla decorada con flores de lis, y por su 
parte superior, hasta la ornamentada con corazones de lazo. 
− La superficie interior de la cruz está tapizada completamente mediante una 
ornamentación a base de hierros mediante gofrado, con motivos de bastoncillos 
rectos entrecruzados con pequeños círculos entre ellos.  
Cubierta trasera ornamentada, desde el exterior hacia su centro de la siguiente 
manera:  
− Banda de rueda de seis hilos. 
− Lazo que al entrecruzarse genera en  la superficie de la cubierta un gran cuadrado 
central y cuatro rectángulos de menos tamaño, iguales entre sí, dos en la parte 
superior y otros dos en la inferior con respecto al cuadrado central. 
− Orla estrecha en horizontal y vertical que separa los rectángulos del cuadrado 
central. Presenta decoración de hierros mediante gofrado, cuyos motivos son lazos 
simples redondeados. 
− La superficie interior de los cuatro rectángulos esta rellena con una ornamentación 
de hierros mediante gofrado, que forman rombos con cintas onduladas dispuestos 
en forma de red , de manera que en las superficies entre ellos se crean unos 
motivos semejantes a cruces de tipo griego o flores esquemáticas de cuatro pétalos 
con círculos en sus centros. 
− El cuadrado central está completamente tapizado de una red tipo sebka, cuyos 
rombos contienen en su interior estrellas de cinco puntas. En el centro del 
cuadrado se puede observar un escudo de armas  con dos crecientes lunares en el 
campo y una bordura de  trece estrellas, posiblemente relacionado con el escudo 
del linaje de la Tejada en uno de cuyos cuarteles aparecen también dos lunas 
rodeadas de estrellas. 
A continuación presentamos algunas imágenes en detalle de esta extraordinaria 
encuadernación.  
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Figura. Encuadernación con la cruz de Santiago. Detalles de la ornamentación de la cubierta delantera, con 
las típicas orlas de hierros y las veneras. Colección Saavedra . Madrid. 
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.       
Figura. Encuadernación con la cruz de Santiago.  Detalles de la ornamentación de la cubierta trasera. Uno 
de los elementos de cierre. Patrón de  sebka. Colección Saavedra. Madrid. 
                 
Figura. Detalle del escudo de armas. Escudo de armas del linaje de  los Tejada. En el cuartel superior 
derecho encontramos las dos lunas (aquí en paralelo), y las trece estrellas del escudo  que presenta la 
encuadernación en la cubierta trasera. Encuadernación con la cruz de Santiago. Colección Saavedra. 
Madrid. 
- Encuadernación. Libro  de sermones. 
Libro impreso en 1521, como se indica en el colofón al final del texto. 
Cordobán negro. 
Encuadernación de bandas rectangulares, grupo 2 de la clasificación de Carpallo 
Dimensiones : 17 cm. X 11, 8 cm, x 3,5 cm 
Lomo con nueve nervios, en el que se alternan nervios dobles en número de cuatro, 
más anchos,  con cinco más estrechos  
Descripción de la decoración de las cubiertas: La decoración es simétrica y se 
presenta de la siguiente forma (desde el exterior hacia el centro de la cubierta): 
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− Bordura exterior, realizada  con rueda de tres hilos. 
− Orla o friso  decorado con hierros mediante gofrado con eses entrelazadas. 
− Rueda de tres hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado, con rombos con cintas onduladas. 
− Rueda de tres hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado con rombos encadenados. 
− Rueda de tres hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado, con motivos que semejan formas 
almendradas en cadena con grupos de tres circulillos entre ellas. 
− Rueda de dos hilos. 
− Orla decorada con hierros mediante gofrado, con lazos simples redondeados  
− Rueda de tres hilos. 
− Rectángulo central, que presenta una ornamentación en ajedrezado con 
alternancia de cuadrados con lazos simples redondeados individuales y otros sin 
ornamentación. 
Por otra parte en el lomo, los entrenervios están ornamentados con orlas realizadas 
con hierros mediante gofrado con lazos simples redondeados, flanqueadas por sendas 
ruedas de cinco hilos.  
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Figura. Encuadernación. Cubiertas delantera y trasera. Lomo con nueve nervios. Colección Saavedra. 
Madrid. 
   
           Figura. Encuadernación. Guardas delantera y trasera . Colección Saavedra. Madrid.  
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Figura. Encuadernación. Detalles de la ornamentación.  Colección Saavedra. Madrid 
                                
Figura. Encuadernación. Colofón al final del texto con la fecha de publicación y de encuadernación, 1521. 
Colección Saavedra. Madrid. 
- Encuadernación  
Se trata de un libro  sobre textos de San Jerónimo, impreso en 1515, tal y como 
puede observarse en el colofón del texto. 
Cordobán de color rojo 
Dimensiones  : 26 cm. X 18,5 cm. X 3,5 cm. 
Lomo con tres nervios dobles. Presenta una firma manuscrita en la guarda anterior, 
así como un ex-libris en la posterior. Es otro ejemplo típico de encuadernaciones 
del grupo 2 de Carpallo, de bandas rectangulares, en la que se exhibe un 
muestrario de distintos motivos creados con hierros mediante gofrado. Es un 
ejemplo destacado del horror vacui  que suelen presentar estas encuadernaciones, 
en las que se ornamenta la superficie de la piel en su totalidad. La piel presenta un 
buen estado de conservación.  
La decoración de las cubiertas, simétrica es la siguiente, desde el exterior hacia el 
centro de la misma : 
− Bordura exterior realizada mediante rueda de 8 hilos. 
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− Orla o friso ornamentada con hierros mediante gofrado, con rombos con cintas 
onduladas. 
− Rueda de 6 hilos. 
− Orla realizada con hierros mediante gofrado con rombos entrelazados con 
hexágonos. 
− Rueda de seis hilos. 
− Rectángulo central, decorado con hierros mediante gofrado con cintas onduladas, 
en una disposición que deja cuatro formas sin decoración, aproximadamente 
rectangulares en el eje vertical central de la cubierta. Además en el lomo se 
observan, flanqueando los nervios bandas formadas con rueda de seis hilos, 
decorando los entrenervios.  
                  
                              
Figura. Encuadernación. Cubiertas anterior y posterior. Lomo con tres nervios dobles. Colección Saavedra. 
Madrid.  
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Figura. Encuadernación. Guardas delantera y trasera con la portada y un ex-libris, respectivamente. 
Colección Saavedra. Madrid. 
          
                                    
Figura. Encuadernación. Detalles de la ornamentación de las cubiertas y de  los entrenervios. Colección 
Saavedra. Madrid. 
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Figura. Encuadernación. Firma autógrafa en la portada, colofón del texto con la fecha de publicación y 
encuadernación, 1515, y exlibris. Colección Saavedra. Madrid. 
8.3. Guadamecíes 
Anteriormente en el epígrafe 8.1. Cordobanes y guadamecíes, hemos descrito las 
características de los guadamecíes, y en un anexo al final, se describe la técnica para su 
producción. Por su naturaleza orgánica, que favorece su deterioro con el transcurso del 
tiempo,  las piezas que han llegado hasta nuestros días son escasas.  De origen nazarí, 
anteriores a 1500, se han conservado muy pocas piezas, aunque la producción debió ser 
importante, ya que eran utilizados para ornamentar los interiores palatinos, tanto en los 
muros como en forma de almohadones o cobertores. También se realizaron encargos para 
comitentes cristianos292. Del siglo XVI se han conservado más ejemplares, algunos con 
cierta influencia nazarí en su decoración, aunque predominan los que incorporan  motivos  
ya de gusto clásico, renacentista.  Por tanto, aunque de época posterior y no de producción 
originalmente nazarí presentamos algunos ejemplos de guadamecíes que suponen una 
pervivencia de lo nazarí ya en ámbito cristiano y que nos pueden dar idea de la 
importancia y de la utilización de estas piezas suntuarias. 
                                                
292 Por ejemplo, según Gudiol, en rey Juan II de Aragón poseía varios guadamecíes : un cobertor , reposteros 
y otros de colgar fabricados en Granada en 1408. Aguiló Alonso, Mª P., “Cordobanes…op. cit.,  p.288. 
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- FRAGMENTO DE GUADAMECÍ. MNAD, MADRID 
Nº INV : CE 00476 
Época nazarí , siglo XIV 
Piel de carnero. 
Dimensiones: 26, 5 x 64 cm. 
Se trata de una pieza de origen nazarí. Aunque oscurecida y deteriorada, se aprecia 
una decoración de lacerías que forman estrellas de ocho puntas, entre otros motivos. 
 
      
Figura. Guadamecí decorado con temas de lacería que forman estrellas de ocho puntas. Detalles.MNAD. 
Madrid 
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- FRAGMENTO DE GUADAMECÍ DEL SIGLO XVI. MUSEU DEL´ ART DE 
LA PELL, VIC. 
                    
Figura. Fragmento de guadamecí, s. XVI. Ejemplo de como el guadamecí es adaptado en ámbito cristiano, 
conservando cierta influencia nazarí. (Nº INV. : C/1481; MAP 131). Decoración de sogueado formando 
bandas sinuosas con flores en los espacios interiores. Museu  del´Art de la Pell, Vic. 
- ALMOHADÓN  RECTANGULAR REALIZADO CON GUADAMECÍ. MUSEU 
DEL´ ART DE LA PELL, VIC. 
Ejemplo de objeto realizado con este material. Museu  del´Art de la Pell, Vic (Nº 
INV. : MAP 123.C/702 , 51 x 59 cm). En una de las caras decoración con motivos 
semejantes a escamas. En la otra cara, un gran círculo central con flor en el interior y 
cuartos de círculo en las esquinas. 
  
345 
                    
                       
  
 Figura. Almohadón rectangular realizado con guadamecí. Detalles. Museu  del´Art de la Pell, Vic. 
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- GUADAMECÍES DEL PALACIO DE VIANA, CÓRDOBA. 
En el Palacio de Viana, en Córdoba, antes conocido como Palacio de las Rejas de 
don Gome, se conserva una extraordinaria colección de cueros formada por más de treinta 
piezas , la mayoría  guadamecíes de los siglos XV al XVIII. Se trata de cueros trabajados 
según la técnica del guadamecí, aunque ornamentados con motivos renacentistas o 
barrocos. A continuación mostramos algunas imágenes de estas piezas artísticamente 
híbridas. 
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                                  Figura. Guadamecíes del Palacio de Viana. Córdoba. 
- LOS GUADAMECÍES DE LA GIROLA DEL MONASTERIO DE CRISTO DE 
TOMAR. PORTUGAL. 
 Los guadamecíes, entre otras aplicaciones, eran utilizados para la ornamentación 
mural de manera que en ocasiones una estancia, tanto en ámbitos civiles como en 
religiosos,  se recubría, a veces en la su  totalidad  con este tipo de piezas, previamente 
trabajadas con motivos decorativos coordinados.  
 Uno de los ejemplos más destacados de esta utilización de los guadamecíes lo 
constituye la girola del Convento de Cristo de Tomar, en Portugal. La girola  (Charola) 
de dicho Convento  es un espacio centralizado construido en el siglo XII, que fue 
remodelado a principios del siglo XVI, en época del rey Don Manuel I el Afortunado  
(1495-1521),  añadiéndose un cuerpo longitudinal al flanco occidental con eliminación 
de dos tramos románicos, pasando a ser la cabecera de una nueva iglesia.  
Por otra parte,  en la mencionada época manuelina, se llevó a cabo una profunda 
intervención en el interior de la girola , creándose una verdadera obra de arte “total”,  con 
integración de distintos elementos plásticos: pintura mural y  de caballete, escultura en 
madera , pintada, estofada y dorada, escultura en piedra, estucos, vidrieras y guadamecíes. 
Este espacio único, ha sido sometido recientemente a una restauración global293. 
                                                
293 A charola do Convento de Cristo. Historia e restauro (Carvalho Dias, A. y Frazao, I. coord..). Direçao-
Gral do Patrimonio Cultural. Lisboa, 2014. 
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Presentamos a continuación imágenes de este ámbito y de los guadamecíes allí 
aplicados, teniendo siempre en cuenta que , aunque no sea una obra directamente 
relacionada con lo nazarí, la utilización de estas piezas, realizadas siguiendo técnicas que 
procedían de los talleres granadinos suponen un ejemplo de pervivencia de lo nazarí  fuera 
de las fronteras de Granada. No sería descabellado pensar que dada la fecha de la 
intervención en la girola de Tomar,  los artífices de los guadamecíes fuesen moriscos 
procedentes de Granada, ya que como es sabido, se produjeron desplazamientos y 
migraciones de moriscos desde Granada a diferentes puntos de Castilla, por lo que sería 
posible el desplazamiento a Portugal. 
             
   
                            Figura. La girola ( charola) del Convento de Cristo. Tomar ( Portugal ) 
LOS GUADAMECÍES DE LA GIROLA 
Son los más antiguos conocidos en Portugal, y probablemente de la Península 
Ibérica que aún se mantienen en su lugar de origen. Debido a la fragilidad de los 
guadamecíes por su naturaleza orgánica, y por su antigüedad, quedan pocos fragmentos 
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en buen estado en la girola. Sin embargo,  estos fragmentos nos proporcionan  una clara  
visión  del esplendor que se quería conseguir al aplicarlos directamente sobre la superficie 
pétrea de la girola o  charola294. Así mismo, constituyen un ejemplo de la alta valoración 
de este tipo de piezas suntuarias ya que no se dudaba en utilizarlas en la ornamentación 
de ámbitos tan fastuosos como la girola del Convento de Tomar. La característica 
principal de los guadamecíes es la policromía y el dorado de su superficie, lo que sin duda 
contribuiría a crear un ambiente único, al incidir la luz sobre los muros de la girola. 
La girola presenta en diversas localizaciones diversas áreas revestidas con 
guadamecíes, aplicados directamente sobre el muro de piedra295 .  El mayor revestimiento 
se encuentra en el interior del tambor central, junto a los baldaquinos en talla dorada , y 
sobre las esculturas de ángeles tenantes . Así mismo, en  la pared exterior del tambor 
central en la que se observan pinturas murales que representan ángeles con los 
instrumentos de la Pasión de Cristo, se observa  aplicaciones  a modo de parche o collage 
de  fragmentos  de guadamecíes como ornamentación de las  vestimentas de los ángeles 
con el escudo de Portugal. 
          
 Figura. Guadamecíes sobre el muro del tambor central de la girola. Detalle de  uno de los ángeles pintados 
al fresco y ornamentados con fragmentos de guadamecí. Girola del Convento de Cristo. Tomar (Portugal). 
                                                
294 Falcao, L., “Os guadamecís na charola do convento de Cristo”, en A charola …, op.cit.,  pp. 335-342. 
295 Los guadamecíes está pegados íntegramente sobre la piedra, lo cual no suele ser frecuente ya que 
generalmente se fijaban por los  extremos o sobre elementos de madera. En ellos se observa la aplicación 
de dos tipos de panes : de plata y de oro ( oro de ley confirmado mediante análisis químico ), y en ocasiones 
se aplicó pan de oro sobre superficies previamente plateadas. Falcao, L. “Os guadamecís…” …,op.cit., pp. 
339. 
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Las restantes superficies con guadamecíes se encuentran en el deambulatorio de 
la charola. Aquí se aplicaron  a  los fondos sobre los que se colocaron dos esculturas de 
madera a escala real  que representan a Profetas , de manera que creaban un fondo dorado 
brillante sobre el cual destacaban, así como en el fuste de columnas a la altura de las 
estatuas.  
Los motivos decorativos que presentan nos remiten a la iconografía  manuelina, 
ya que como elementos de propaganda y legitimación de la corona portuguesa, 
representan la heráldica y los emblemas del rey Manuel I, entre ellos el escudo de 
Portugal, la esfera armilar296 la cruz de la Orden de Cristo y las flores de lis. 
                                              
                                                
296 Falcao, L,  “Os guadamecís….” …, op.cit, p.339. La esfera armilar era un símbolo asociado al monarca 
Manuel I el Afortunado. Incluso hoy está presente en la bandera de Portugal, bajo el escudo, representando 
al Imperio Colonial Portugués.  
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Figura. Detalle de uno de los profetas situado sobre un fondo de guadamecí. Detalle de una de las columnas 
recubiertas de guadamecí y del fondo, con la esfera armilar, la cruz de la Orden de Cristo y el escudo de 
Portugal. Girola del Convento de Cristo. Tomar. Portugal. 
     
Figura. Detalle de guadamecí con el  escudo de Portugal. Girola del convento de Cristo. Tomar. Portugal. 
  
Figura. Detalle de guadamecíes con las flores de lis y de florón. Girola del Convento de Cristo. Tomar. 
Portugal. 
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Sobre la restauración de los guadamecíes 
Los guadamecíes han sido restaurados recientemente297. Debido a estar encolados 
sobre  la superficie pétrea arquitectónica, y a su impregnación con la sustancia utilizada 
como adhesivo, se encontraban muy endurecidos, quebradizos, con fisuras,  con muchas 
áreas en riesgo de desprendimiento de la pared, así como con pérdidas y suciedad 
superficial general acumulada con los años. 
La Intervención ha consistido esencialmente en una limpieza superficial , con 
pincel y esponjas vulcanizadas y posterior consolidación y fijación de áreas en riesgo de 
desprendimiento, siempre utilizando materiales reversibles como por ejemplo una mezcla 
de resinas acrílicas como adhesivo. 
  
                                                
297 Id., Ibidem., p. 340. 
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9. LOS TEXTILES. LA SEDA NAZARÍ 
Los textiles representan uno de los productos suntuarios nazaríes más destacados, 
por su riqueza material y artística. Aunque en el reino nazarí se producían tejidos de lino, 
algodón o lana, la producción más importante fue sin duda la de tejidos de seda. Al tratarse 
de un material fácilmente trasportable, la seda ocupó un lugar  protagonista en el comercio 
del reino nazarí con los reinos cristianos hispanos, con países del Mediterráneo, 
especialmente con Italia y Egipto, y también con países del norte de Europa.  
La sericultura en Al-Ándalus 
La sericultura, llegó a la Península con los musulmanes y el surgimiento de  Al-
Ándalus. Las labores de la sericultura fueron practicadas desde la época califal, en la que 
ya existió un taller dedicado a la fabricación de tejidos de seda vinculado a la corte , cuyos 
productos estaban destinados a la familia real y su entorno, denominado tiraz o dar al 
tiraz298. Además, ya en esta época existieron otros talleres que producían tejidos de seda  
para el uso de las clases acomodadas y para la exportación. La producción de seda se 
redujo, aunque nunca desapareció,  en los periodos almorávide y almohade, y alcanzará 
su máximo en  el reino nazarí de Granada. La seda fue el principal producto de 
exportación durante el periodo nazarí299, llegando constituir,  la base de la prosperidad 
material del reino nazarí300. Gran importancia tuvo el tiraz real nazarí. Los tejidos 
                                                
298 Las técnicas de la sericultura se presentan resumidas en el Anxo I del presente capítulo. 
299Veánse los trabajos de la especialista en tejido andalusíes Cristina Partearroyo, especialmente: 
Partearroyo Lacaba, C. “Tejidos almorávides y almohades”, en Al-Ándalus: Las Artes Islámicas en España, 
Madrid, El Viso, 1992, pp. 104-113., “Los tejidos nazaríes”, en Arte Islámico en Granada. Propuesta para 
un museo de la Alhambra, Granada, Junta de Andalucía-Patronato de la Alhambra y Generalife,1995, pp. 
117-131.,”Los tejidos de Ál-Ándalus entre los siglos IX al XV (y su prolongación en el siglo XVI)”,  en 
Actas del Seminario: España y Portugal en las rutas de la seda: diez siglos de producción y comercio entre 
Oriente y Occidente,  Barcelona, Universidad de Barcelona, 1996, pp.58-73.,  “Estudio histórico-artístico 
de los tejidos de al-Ándalus y afines”, en  Bienes Culturales, 5, Instituto del Patrimonio Histórico Español, 
Madrid, 2005, pp. 37-74., “Tejidos Andalusíes”, Artigrama, nº 22, 2007, pp.371-419, y “Los tejidos 
nazaríes”, en Malaqa, entre Málaca y Málaga, Catálogo de la exposición, 2009, pp.147-172. Véase  
también: May, F.L., Silk textiles of Spain. Eigth to fifteenth century, Hispanic Society of América, New 
York, 1957, p.194, y A la luz de la seda( López, A. y Marinetto, P. , Eds.), Museo Lázaro Galdiano, Museo 
de la Alhambra, y TF Editores, 2012. 
300 Las puertos del reino nazarí más importantes en relación al comercio de la seda fueron Almería y Málaga. 
Villanueva cita al cronista Almacari del siglo XIII, que nos dice: “Almería supera a todas las ciudades del 
mundo por sus sedas y telas de variados colores, en las cuales a veces se tejían los nombres de los sultanes 
y príncipes y personajes. Numerosos eran en ella los telares para dicha fabricación: 800 para tejidos finos, 
1000 para tejidos de sedas,  etc. Véase: Villanueva, A. P., Los ornamentos sagrados en España. Su 
evolución histórica y artística. Editorial Labor, 1935, p.25. 
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producidos en este taller generalmente presentaban inscripciones de alabanza al Sultan, 
lemas de la dinastía nazarí o escudos de la banda. 
Los talleres de la seda, como ocurrió con otros talleres dedicados a las artes 
suntuarias, siguieron activos trabajando después de la conquista de Granada, utilizando 
las mismas técnicas, aunque incorporando progresivamente nuevos motivos 
decorativos301. Es conocido el texto  de  Antonio de Lalaing, en la crónica de su viaje a 
España, en el que menciona que Felipe el Hermoso en su visita a  Granada en 1502,  visitó 
la Alcaicería, espacio de la ciudad en el que se comercializaban los tejidos de seda, 
quedando maravillado de la variedad y  de la belleza y policromía de  tejidos de seda que 
allí se mostraban302. La sericultura granadina continuó activa hasta la expulsión de los 
moriscos,  pasando la seda a ser producida en otros lugares como el reino valenciano. 
En este capítulo nos vamos a referir exclusivamente a los  tejidos nazaríes  de seda 
de lujo, es decir los producidos en el tiraz real, solo accesibles por su naturaleza de objetos 
de lujo a la realeza y a las clases sociales altas,  telas que por otra parte presentaban 
inscripciones en árabe de distinto tipo , entre ellas de alabanza a los monarcas nazaríes, 
representando un mecanismo más de propaganda y legitimación de la dinastía nazarí a 
través de las artes suntuarias de forma semejante a como lo hacían a través de  piezas 
como una espada jineta o un jarrón de la Alhambra. 
La primera función de la seda era su empleo en la indumentaria de las élites 
nazaríes, otra muestra más del lujo, esplendor y magnificencia con que los monarcas y 
nobles de la corte gustaban rodearse. Un ejemplo de este tipo de prendas lo constituye la 
marlota de seda de Boabdil conservada en el Museo del Ejército de Toledo, que se 
estudiará en el capítulo 16 del presente   trabajo,  dedicado al ajuar de Boabdil en la batalla 
de Lucena. 
                                                
301 Algunos autores hablan de sedas moriscas, pero realmente son una continuación de la producción nazarí. 
En virtud de las capitulaciones acordadas entre los Reyes Católicos y los granadinos, estos siguieron 
trabajando en las distintas industrias del reino, entre ellas la de la seda, cuya continuación sin duda 
proporcionó importantes beneficios a los monarcas. 
302  Garcia Mercadal, J., España vista por los extranjeros, Biblioteca Nueva, Madrid, 1923, p.262, y  Viajes 
de extranjeros por España y Portugal. Desde los tiempos más remotos hasta fines del siglo XX, tomo I, 
Junta de Castilla y León, 1999, apud  May, F.L., Silk textiles of Spain…, op.cit. 
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Figura. Marlota de Boabdil, tal como se exhibe en el Museo del Ejército de Toledo. 
Los  tejidos de seda nazaríes eran sumamente apreciados en Castilla y en otros 
reinos hispanos, así como en las diversas cortes europeas, a donde llegaban como pago 
de tributos en sustitución de la moneda, como regalos diplomáticos, o mediante el 
comercio. A Castilla llegaron también los textiles nazaríes como despojo o botín de 
guerra303. La realeza castellana, los nobles y  el alto clero utilizaron  estas sedas para su 
vestimenta, pero también para envolver reliquias, o como ropajes funerarios como lo 
prueba la existencia de sedas de época almohade304 en los enterramientos reales del 
Monasterio de las Huelgas de Burgos. Es sabido que el propio arzobispo de Toledo, 
Jiménez de Rada quiso ser enterrado  con prendas de seda nazarí. Otro aspecto que hemos 
de destacar es la utilización de las sedas nazaríes en la confección de prendas de uso 
litúrgico como casullas, dalmáticas o  capas pluviales, como se comentará más adelante. 
Ruiz Souza, en su notorio  artículo que relaciona a las telas bajomedievales con la 
arquitectura, tanto en Castilla como en Granada, señala la contraposición entre dos 
                                                
303 Ruiz Souza, J.C., “Las telas ricas en la arquitectura. La permanencia de lo efímero”, Anales de Historia 
del Arte, 2014, Vol.24, Nº Esp. Noviembre, 497-516, p.498. 
304 Gómez Moreno estudió este conjunto de telas de seda de los ajuares funerarios del Panteón del 
Monasterio de las Huelgas. Aunque de origen almohade, este autor consideraba a estos tejidos como un 
arte ya protonazarí . Vease Partearroyo, C.,  “Tejidos andalusíes”…,  op. cit.. p.394. 
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mundos textiles contrapuestos, el nazarí y el castellano305.  Las telas de seda nazaríes 
eran livianas, ricas en color y en materiales como el hilo de oro, que formaban parte de 
su estructura. Por el contrario, en el mundo cristiano se dio preferencia a telas  mucho 
más “pesadas”, aunque no menos deslumbrantes,  con aplicaciones de esmaltes, aljófares, 
pedrería, y bordadas con hilo de oro o de plata. Lo sorprendente es que personajes tan 
destacados como la propia reina Isabel poseía en su cámara ambos tipos de prendas, las 
confeccionadas con livianas sedas nazaríes y las más “pesadas” telas con todo tipo de 
aplicaciones, vistiendo unas y u otras  en distintas ocasiones306. 
9.1. Las sedas como parte del ajuar áulico de la Alhambra 
Además de en la vestimenta,  las sedas tenían  otras  aplicaciones relacionadas con  
la ornamentación de los interiores de los palacios nazaríes, y especialmente en la 
Alhambra. Han llegado hasta nosotros muestras de este tipo de telas, que comparten 
rasgos técnicos y decorativos, y  que son denominadas como “sedas de la Alhambra” por 
estar ornamentadas con motivos semejantes a los presentes en  las decoraciones murales 
de dicho palacio, en alicatados o yeserías. Estas telas se empleaban como cortinas de 
puertas,  como lienzos que cubrían los muros, también como cobertores, en almohadones, 
e incluso para forrar arquetas. Por último, no podemos olvidarnos de las alfombras, 
aunque estas eran generalmente de lana, que se empleaban para cubrir los suelos de las 
estancias, especialmente en los meses de invierno307. 
Cuando visitamos hoy los salones vacíos de los palacios de la Alhambra, vemos 
unos espacios descontextualizados y fríos. Hemos de  imaginar como serían esos espacios 
ornamentados  con estas sedas  y amueblados con los distintos objetos suntuarios del ajuar 
doméstico palatino, como  tarimas o sillas jamuga, arquetas de taracea o de marfil, objetos 
metálicos, etc. Todos estos elementos formaban parte  de un programa decorativo global 
                                                
305 Ruiz Souza, J.C., “Las telas ricas en la arquitectura…, op.cit., pp. 504 y 505. 
306 Fernández de Córdova M., La Corte de Isabel I. Ritos y ceremonias de una reina (1474-1504). Dykinson 
S. L., 2002., pp.215 y 245, González Marrero, Mª del C., La Casa de Isabel la Católica. Espacios 
domésticos y vida cotidiana. Institución “Gran Duque de Alba, de la Excma. Diputación de Ávila”, 2005, 
p.79, y Silva Santa-Cruz, N., “La Corte de los Reyes Católicos y el reino Nazarí. Permeabilidad  cultural e 
intercambios artísticos”, en El Arte en la Corte de los Reyes Católicos. Rutas artísticas a principio de la 
Edad Moderna (F. Checa y B. J. García Eds.). Fundación Carlos de Amberes, 2005, pp. 267-286. 
307Véase Anexo II. Las alfombras. 
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en el que estos objetos  brillaban por su policromía y por la riqueza de sus materiales, 
estando coordinados con las decoraciones murales de alicatados y yeserías,  así como las 
maravillosas techumbres de madera y las cúpulas de mocárabes o de vidrio. El efecto 
global, que variaría con la luz a lo largo del día, sería realmente impresionante. 
Con respecto a los motivos decorativos que presentan las sedas nazaríes, son 
semejantes, en ocasiones incluso idénticos, a los que encontramos en otras 
manifestaciones artísticas de este origen. Podemos hablar, especialmente en época nazarí, 
de  un repertorio común de motivos  que, con infinitas variaciones, se empleaban en 
muros, techumbres o en la cerámica, y que también comparten los tejidos. Son  temas 
ornamentales de tipo geométrico, con estrellas y  figuras geométricas de distinto tipo, así  
como temas típicos de lacerías que se entrecruzan, a veces formando sebkas y otros 
diseños. Además, están  los temas vegetales estilizados,  de raíz en el ataurique, aunque 
gradualmente  se van incorporando temas de vegetación naturalista de origen gótico, en 
otro  claro ejemplo de hibridación artística. Otro tipo de motivos frecuentes  son los 
epigráficos, tanto el grafía cúfica como en cursiva. Suelen ser frases de origen coránico o 
de alabanza al sultán o alguno de los lemas asociados a la dinastía nazarí que encontramos 
en otros objetos suntuarios. Por último están los  motivos  figurativos, especialmente de 
animales como el león, y de aves. 
Aunque las sedas  nazaríes han sido estudiadas por distintos autores, entre los  que 
hay que destacar a Cristina Partearroyo Lacaba, Directora del IVDJ, debido a la 
importancia que tuvieron, no podemos dejar de incluirlas en este estudio de tipo general 
sobre las artes suntuarias nazaríes. Así pues, hemos seleccionado  algunas de estas sedas 
nazaríes, y dedicado varios apartados a comentar y contextualizar los siguientes tipos de 
piezas: 
− Algunos ejemplos de sedas nazaríes. 
− Las “sedas de la Alhambra”. Las cortinas de la Alhambra. Relación con los 
herrajes del IVDJ, como ejemplo de decoración “global”. 
− Vestiduras litúrgicas cristianas que incorporan sedas nazaríes, como la capa del 
Condestable de la Catedral de Burgos o la conservada en el IVDJ, como ejemplo 
de piezas artísticamente híbridas. 
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Entre los tejidos de seda nazarí conservados hemos de señalar la importancia de 
dos de ellos, vinculados al poder y producidos en el tiraz real, ya que fueron utilizados 
por la dinastía como un mecanismo más de propaganda y legitimación, caracterizados por 
lo siguiente: 
− Tejidos con leones coronados. En alguno de ellos los leones aparecen afrontados, 
separados por una especie de piña que hace las veces de hom u “árbol de la vida”. 
En otros, además de los leones aparecen escudos de la banda en posición invertida.  
Al parecer se siguieron produciendo para comitentes cristianos tras la conquista, 
en los últimos años del siglo XV,  y  a  principios del siglo XVI. 
− Tejidos con bandas anchas en las que se lee el lema “Gloria a nuestro señor el 
Sultán”308, sobre un fondo de trama floral,  que se alternan con otras más estrechas 
con otros motivos decorativos. 
9.1.1. Algunos ejemplos de sedas nazaríes. 
Fragmentos de seda de origen nazarí forman parte de las colecciones de varias  
Instituciones y Museos de Europa y América. Entre las españolas, hay que destacar al 
IVDJ y  al MLG de Madrid. Fuera de España habría que mencionar, entre otros al 
Metropolitan Museum of Art, al Cooper-Hewitt Museum y a la Hispanic Society of 
América, de Nueva York, al Cleveland Museum, y al Victoria and Albert Museum de 
Londres. A este grupo habría que añadir al museo de Arte Islámico de Doha, en Qtar309. 
Presentamos aquí, entre otros, varios fragmentos de tejidos de seda de origen 
nazarí del IVDJ, que han sido recientemente restaurados en el IPCE de Madrid, y que 
hemos podido estudiar en esta Institución. 
 
                                                
308Izzlimaulana al-Sultán, que alude a Yusuf III (1408-1417). 
309 Es curioso como en muchos de estos museos se conservan fragmentos de los mismos tipos de sedas 
nazaríes. Es como si una única pieza se hubiese cortado en fragmentos, y estos se hubieran repartido por 
las distintas instituciones. Algunas de estas sedas como muchas otras piezas nazaríes, salieron de España a 
principios del siglo XX, antes de que hubiese controles en relación a la salida de bienes artísticos, y 
especialmente hacia el mercado norteamericano. 
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- Tejido con leones afrontados y escudos de la banda 
Es un tejido de seda nazarí, probablemente de finales del siglo XV, o principios 
del siglo XVI. Bajo unas hojas de palma lobuladas, en color rojo, se presentan parejas de 
leones coronados afrontados, en color amarillo, a ambos lados de una piña a manera de 
hom. Además presenta escudos de la banda nazaríes invertidos. 
Otra variante de este tejido no presenta los escudos, o presenta en algún caso 
alguna variación en el color o en las figuras de los leones. Es un tejido del que se 
conservan bastantes fragmentos, por lo que debió ser producido en serie. La presencia de 
los escudos indica que al menos originalmente fue producido en el tiraz real de Granada, 
y luego siguió produciéndose tras la conquista de Granada. 
 
 
Figura. Fragmento de tejido de seda de origen nazarí (Nº INV.: 2114). Siglo XV. Seda polícroma. Técnica 
de ligamento lampás, 39 x 17 cm. Recientemente restaurado en el IPCE. Detalle. IVDJ, Madrid. 
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                        Figura. Tejido de seda nazarí con leones afrontados. IVDJ, Madrid. 
  .  
Figura. Tejido con leones afrontados y escudos.  MLG, Madrid. 
 
    
  
361 
 
                      Figura.  Tejido nazarí con escudetes y leones rampantes. Detalle. MLG, Madrid. 
 
Figura. Tejido con leones afrontados .The Hispanic Society of America, Nueva York. 
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Figura. Tejido con leones afrontados. Tejido con leones afrontados, con las palmas en verde . Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York 
- Tejidos con aves afrontadas. IVDJ, Madrid 
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Figura. Tejido de seda nazarí con aves afrontadas, y escudos de la banda. Siglo XV. IVDJ, Madrid 
- Tejido con sebka de motivos vegetales. IVDJ, Madrid 
Tejido de seda nazarí del siglo XV. El patrón decorativo es una sebka formada por 
elementos vegetales estilizados como palmas, piñas o alcachofas. Seda polícroma sobre 
fondo rojo. Es el empleado en la casulla conservada en el MNAD de Madrid. 
Recientemente restaurado en el IPCE. 
    
Fragmento de tejido nazarí (Nº INV.: 2113). Técnica de ligamento lampás, (102 x 77 cm.). Detalle. IVDJ. 
Madrid. 
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Figura. Lampás de seda. Cooper-Hewitt Museum, Nueva York. 
- Tejido de seda nazarí con temas de laceria. IVDJ, Madrid 
Nazarí, siglo XIV. Son dos fragmentos de una seda nazarí con decoración de 
entrelazos que forman estrellas y otras figuras geométricas, así como algún tema de 
ataurique.En el borde presenta una serie de bandas con merlones en la más ancha 
(alternando en colores negro y blanco), y lo que podría ser una inscripción en otra más 
estrecha. Podría tratarse de un fragmento de una “seda de la Alhambra”. 
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Figura. Dos fragmentos de seda nazarí con decoración de lacería (Nº Inv.: 2108). Técnica de ligamento 
lampás (dimensiones: 32 x 22 cm., y 34 x 14 cm.). Recientemente restaurados en el IPCE. IVDJ, Madrid. 
- Tira de seda nazarí con inscripciones. IVDJ, Madrid 
Granada, siglos XIV-XV. Es una tira de tejido nazarí que presenta inscripciones 
en árabe cursivo o nasjí, en  tres bandas paralelas horizontales. Las inscripciones son en 
color marfil, sobre fondo azul. En los bordes presenta pequeñas cenefas en rojo. Lleva 
entorchados de oro (oropel),  lo que la situaría en el siglo  XIV. 
  
 
 
Figura. Banda de seda con inscripciones (Nº INV.: 8036). Técnica de ligamento lampás. (133 x 10 cm.). 
IVDJ, Madrid. Recientemente restaurado en el IPCE. 
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Otros tejidos de seda nazarí. IVDJ, Madrid. 
- Tejido de seda con la inscripción “Gloria a nuestro Señor el Sultán”. 
Es un tejido de seda nazarí310, probablemente de finales del siglo XIV, empleado 
en la confección de varias vestiduras litúrgicas cristianas, entre las que destaca la capa de 
los Condestables de la catedral de Burgos, pieza que comentaremos más adelante. De esta 
seda nazarí, por otra parte, se conservan fragmentos de distintos tamaños en varias 
Instituciones y Museos. Se conocen varios modelos con este lema como elemento 
principal en la decoración. Son telas producidas en el tiraz o taller real, que se exportaban 
a otros reinos peninsulares como prueba su representación en obras  de pintores catalanes 
y valencianos  de finales del XV y comienzos de XVI, como Rodrigo de Osona o  Yáñez 
de la Almedina . Este último incluye este tejido de seda  en el lecho sobre el que está la 
Virgen María en el “Transito de la Virgen” del Altar Mayor de la Catedral de Valencia. 
Está realizado mediante la técnica de ligamento lampás. Lo que caracteriza a este 
tipo de tejido  en cuanto a su decoración, es la presencia repetida, en una serie de bandas 
paralelas, de la inscripción en árabe cursivo del lema: 
Izzlimaulana Al-Sultán, que significa  “Gloria a nuestro Señor el Sultán” 
Los caracteres aparecen sobre un fondo de trama floral de tipo naturalista de  raíz 
gótica, con clavelinas, lotos y palmas. Las bandas con la inscripción están flanqueadas 
por otras más estrechas con temas de ataurique y de lacería. Los colores empleados son 
rojo, azul, amarillo, blanco y azul, sobre fondo azul. 
Este tipo de tejido fue el empleado en la confección de la “Capa de los 
Condestables” de la Catedral de Burgos, que presentaremos más adelante. 
 
                                                
310 Partearroyo Lacaba, C., ”Capa pluvial con bandas de inscripciones árabes”, en Tesoros de la catedral 
de Burgos.El arte al servicio del culto, Catálogo de la Exposición, 1995, Nº 42, pp.142-143. 
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Figura. Tejido de seda nazarí con la inscripción “Gloria a Nuestro Señor el Sultán”. Detalles. Siglo XV. 
IVDJ, Madrid.  
 
                              Figura. Fragmento de tejido con la misma inscripción. MLG, Madrid. 
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Figura. Tejido con la inscripción “Gloria a Nuestro Señor el Sultán”.  Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York. 
 
  
Figura. Otro ejemplo del mismo tejido.  Victoria and Albert Museum, Londres. 
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Algunas pinturas de tipo religioso que incluyen representaciones de tejidos 
de seda nazaríes con inscripciones 
    
Figura. Rodrigo de Osona: “Adoración de los Magos “, c.1500, Museo del Prado.  
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Figura. Yáñez de la Almedina, “Tránsito de la Virgen” del Retablo Mayor de la Catedral de Valencia. 
Detalle de la tela nazarí con inscripción sobre la que reposa la Virgen. 
9.1.2. Las sedas de la Alhambra311 
Son  unos tejidos de seda que representan lo mejor de la producción nazarí, durante 
los siglos XIV y XV. Caracterizados por su policromía, se les denomina así  por presentar, 
dentro de su diversidad, diseños geométricos semejantes a los que podemos contemplar 
en los muros de los palacios de la Alhambra en alicatados y yeserías, y en particular el 
Palacio de los Leones, de época de Muhammad V, de la segunda mitad del siglo XIV. 
El patrón decorativo que presentan  está creado mediante una sucesión de bandas 
horizontales paralelas de distinta anchura en las que se desarrollan alternadamente 
distintos motivos, como temas geométricos de lacerías entrecruzadas que forman  
estrellas y otras figuras geométricas  en las bandas más anchas, y temas de ataurique, 
inscripciones en cúfico o nasjí o merlones en las bandas más estrechas. Entre las 
inscripciones es frecuente encontrar palabras como felicidad o prosperidad, en escritura 
cúfica anudada. 
                                                
311:Partearroyo Lacaba, C. , “Tejidos nazaríes…”,  op. cit.,  p.404. 
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Otra característica de estas sedas de la Alhambra es su fuerte policromía, 
resultante de combinar los colores rojo, amarillo,  azul, verde,  negro,  y blanco, creándose 
contrastes de gran belleza. El tipo de técnica de ligamento empleado en ellas es el 
lampás312 
Con respecto a la utilización de entorchados de oro, que proporcionan brillo 
adicional y riqueza  a estas piezas, es utilizado en el siglo XIV, pero a comienzos del siglo 
XV es  sustituido por seda de color amarillo.  
Dentro de este grupo podríamos incluir  las “cortinas de la Alhambra”, de las 
cuales se han conservado dos  ejemplares completos  y algunos  fragmentos de ellas. Por 
sus dimensiones y su belleza son sin duda las piezas más espectaculares. A continuación 
presentamos imágenes de  algunas de estas sedas. 
- Fragmento de seda de la alhambra. IVDJ, Madrid 
 
                                                
312Véase Anexo al final del capítulo. 
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Figura. Fragmento de tejido de “seda de la Alhambra”, Siglo XIV. Detalles. IVDJ, Madrid. 
- Fragmento de seda de la alhambra. MLG, Madrid 
Es otro fragmento del mismo tipo de tejido que el conservado en el IVDJ. 
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Figura. Fragmento de  Seda de la Alhambra. Detalles. FLG, Madrid. 
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- Dos fragmentos de sedas de la alhambra. Spanish Society of America, Nueva 
York 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura. Dos Fragmentos de Sedas de la Alhambra. Siglo XIV. Hispanic Society of America, Nueva York. 
    
   Figura.  Fragmento de Seda de la Alhambra. MLG, Madrid. 
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9.1.3. Las cortinas  de la Alhambra 
De entre las piezas confeccionadas a partir de las sedas de la Alhambra, el máximo 
lujo lo representaban las “cortinas de la Alhambra”,  de las que han llegado hasta nosotros 
cuatro extraordinarios ejemplares que comparten el mismo tipo de diseño general, con 
motivos en  colores amarillo, azul marino, verde y blanco, sobre un fondo rojo. Se trata 
de piezas utilizadas en la decoración de los espacios interiores, cubriendo los huecos de 
las puertas de comunicación entre las estancias de los palacios de Comares o de los 
Leones de la Alhambra. Por su gran tamaño y belleza, constituyen quizá los ejemplos más 
destacados de textiles de seda, que se produjeron en el mundo nazarí. Estas cortinas 
fueron producidas en el tiraz o taller de tejidos vinculado a la corte. 
Los ejemplares mejor conservados, son los siguientes: 
- Cortina de seda completa (265,5 cm.  x 107 cm.), formada por dos paneles unidos 
mediante una banda central del  Museum of Art de Cleveland   313. 
- Cortina de seda completa, formada por dos paneles completos, del museo de  Doha, 
en Qatar.  
- Panel de cortina completo (309, 8 cm x 123,2 cm.), en el Metropolitan Museum of 
Art  de Nueva York. 
- Panel de cortina incompleto, en el Cooper-Hewitt Museum, the Smithsonian 
Institution´s National Museum of Design, de Nueva York. 
El patrón  decorativo  general que presentan  estas cortinas confeccionadas a partir 
de las “sedas de la Alhambra”, es semejante para todas ellas, organizado en bandas 
paralelas de distinta anchura,  si bien presentan  diferencias específicas en cada ejemplar. 
Los motivos presentes como ya se ha dicho anteriormente, pertenecen a un repertorio 
común utilizado en el reino nazarí en expresiones artísticas de distinto tipo, a lo largo de 
los siglos XIV y XV. La secuencia  que presentan de bandas sucesivas con   merlones-
inscripción-arquería, así como los temas geométricos de lacería, estrellas, etc., la 
podemos encontrar en la decoración mural en las estancias  de la Alhambra. 
                                                
313 Wardwell, A.E., “A fifteenth-century silk curtain from Muslim Spain”, en The Bulletin of the Cleveland 
Museum of Art for February, 1983, pp.58-72. 
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Son piezas caracterizadas por su policromía, en las que se combinan hilos de seda en 
colores rojo, amarillo, azul, blanco y negro, aunque siempre predomina el rojo, 
especialmente en los fondos. 
Todas estas cortinas  se consideran de origen nazarí y están datadas probablemente en 
el siglo XIV o XV. Así mismo,  presentan una serie de inscripciones cúficas y nasjíes, 
como  decoración epigráfica. Otro aspecto que hemos de destacar, es que tres de las cuatro 
( las conservadas en  los museos de  Cleveland, del Metropolitan y del Cooper-Hewitt ) 
presentan bandas repetidas en la parte superior e inferior de la cortina, con una inscripción 
cúfica anudada , en la que se repite la palabra “prosperidad”,  prácticamente  idéntica a la 
que hemos observado en  unos herrajes de puerta del IVDJ, que se presentan también  en 
el capítulo 6 del presente trabajo, dedicado a la metalistería y platería  nazaríes  ( Nº INV.:  
3077 y 3078314 ).  
Además de la palabra prosperidad, presentan otras inscripciones con el lema de la 
dinastía real nazarí:  Solo Dios es vencedor,  lo cual, junto con la semejanza en el diseño 
general, nos lleva a pensar que las cortinas de la Alhambra se ajustan a un diseño 
establecido, en el tiraz real. Estas piezas estaban probablemente destinadas a la 
decoración y compartimentación de las estancias palaciegas de la Alhambra. Según  
Partearroyo315,  en la Alhambra se colgaron cortinas, especialmente en las estancias de las 
plantas superiores, en las que la decoración de yeso estaba presente sobre todo en torno a 
puertas y ventanas. 
Otro hecho importante que podría confirmar la datación de estas cortinas (y los 
herrajes de puerta del IVDJ mencionados), en el siglo XV, es la presencia del motivo 
caligráfico cúfico presente en los tejidos de seda representados en varias pinturas 
cristianas de finales del siglo XV y principios del siglo XVI, entre las que destacaríamos  
la “Santa Catalina” de Fernando Yáñez de la Almedina, una pintura al temple sobre tabla 
de 1510, conservada en el museo del Prado. La santa va vestida con una tela en la puede 
                                                
314 Wardwell, A.E., “A fifteenth-century silk curtain…, op.cit., p.70. En este artículo ya se menciona esta 
semejanza. 
315 Cristina Partearroyo, comunicación personal. Quiero agradecer sinceramente a Cristina Partearroyo el 
conocimiento de estos herrajes de puerta y sus comentarios sobre la relación de estas piezas con las cortinas 
de Cleveland y la Santa Catalina del Prado. Debo también a esta autora el relato de porqué estas cortinas 
no fueron compradas en su momento y salieron lamentablemente de España. 
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reconocerse, en las mangas y en la falda, un motivo en caligrafía cúfica prácticamente 
idéntico al de los herrajes objeto de estudio y a los que presentan las cortinas de seda 
mencionadas anteriormente. Tal vez el pintor utilizase como modelo una tela de seda 
nazarí de su propiedad, producida con anterioridad a la conquista de Granada, aunque  
también podría ser algo posterior, dado que es probable que el tiraz, como ya se ha dicho, 
siguiese activo y produciendo telas de seda de acuerdo con diseños anteriores tras la 
conquista, confirmando el aprecio por estas piezas de lujo por parte de los nuevos 
comitentes cristianos. 
- Cortina de seda nazarí. Museum of Art, Cleveland316 
Es el ejemplo más lujoso conservado de las denominadas “cortinas de la 
Alhambra”. 
  
 
Figura.  Cortina nazarí de seda. Detalle de la parte superior. Herraje de puerta del IVDJ con el mismo 
motivo que encontramos en dos de las bandas de la cortina, en cúfico anudado, con la palabra “prosperidad”. 
Museum of Art de Cleveland. 
                                                
316 Partearroyo Lacaba, C.. “Cortina”, en Al-Ándalus…,op.cit., p.99. 
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Figura. Santa Catalina.  Fernando Yáñez de la Almedina  (c. 1510). Museo del Prado, Madrid. 
- Cortina de seda nazarí. Museo de Arte Islámico de Doha, Qatar 
Es otro ejemplo, junto con el del Museo de Cleveland, de cortina de seda nazarí  
completa, formada por dos paneles unidos.   
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Cortina nazarí de seda. Detalle con  motivo cúfico anudado.  
Museum of Islamic Art, Doha, Qatar. 
- Panel de cortina de seda nazarí completo. Metropolitan Museum of Art,  Nueva 
York/ panel de cortina de seda nazarí incompleto. Cooper-Hewitt Museum, 
The Smithsonian Institution´s National Museum of Design, Nueva York 
Son dos paneles de cortina, uno de ellos completo y el otro incompleto  
conservados en los mencionados Museos de Nueva York. En ambos puede observarse el 
motivo con la palabra “prosperidad” en cúfico anudado comentado anteriormente. 
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Figura. Paneles de cortina de seda nazarí del  Metropolitan Museum of Art   (izda.) y del  Cooper-Hewitt 
Museum, the Smithsonian Institution´s National Museum of Design (dcha.)  de Nueva York. Detalles de las 
bandas con la  inscripción. 
 
Vestiduras litúrgicas cristianas confeccionadas con seda nazarí 
Uno de los aspectos de mayor interés en relación a la valoración de las sedas de 
origen nazarí, es su utilización en la confección de prendas de uso litúrgico cristiano como 
casullas, dalmáticas, o  capas pluviales, verdaderas  piezas artísticamente híbridas, en las 
que se ensamblaban con telas cristianas, de las cuales han llegado hasta nosotros 
numerosas piezas. No era un obstáculo para su utilización en estas prendas el que 
presentasen inscripciones en árabe  de origen coránico, o de alabanza al sultán317, lo que 
confirma el aprecio de las élites castellanas hacia las sedas nazaríes por su belleza, más 
allá de su posible simbología. Es un ejemplo más de como las piezas suntuarias nazaríes 
viajaban más allá de las fronteras del reino de Granada, de la  pervivencia del arte nazarí 
en otros territorios,  y de hibridación artística. Gracias a esta reutilización en el ámbito 
cristiano se han conservado muchas sedas de origen nazarí318. 
                                                
317 Con anterioridad a la época nazarí,  ya se confeccionaban este tipo de piezas a partir de sedas andalusíes, 
encargadas o reutilizadas. Ejemplos de ello son las ropas funerarias del arzobispo de Toledo, don Rodrigo 
Jiménez de Rada, conservadas en el Monasterio de Santa María de Huerta, los ornamentos denominados 
“de San Valero”, o las ropas pontificales del infante D, Sancho, arzobispo de Toledo, entre ellas una capa 
con castillos y leones en su decoración. 
318 Algunas de estas piezas son conocidas, y han sido estudiadas. Otras, sin embargo, no,  quizá debido a su 
difícil localización. No hemos encontrado un estudio sistemático de catalogación  y de comparación entre 
  
381 
- Capa pluvial de seda nazarí. IVDJ, Madrid 
Nº INV: 2131. 
Época nazarí,  siglo XV. 
Material: Seda. 
Dimensiones: 2,68 m (longitud parte recta), 1,30 (diámetro aproximado). 
Es una extraordinaria pieza con forma semicircular, confeccionada  a partir de un 
tejido de seda  nazarí, que pertenece a la colección del IVDJ de Madrid319. Actualmente 
en proceso de restauración, hemos podido estudiarla directamente en el IPCE de 
Madrid320. Está realizada con técnica de ligamiento lampás. La prenda litúrgica está 
confeccionada directamente a partir de  una seda de la Alhambra, de manera que a la vista, 
las bandas decorativas quedan verticales, sin más añadido que una cenefa en el borde. El 
“radio“ del círculo que forma la capa correspondería al ancho de la pieza de seda utilizada.  
Presenta una ornamentación en bandas paralelas de distinta anchura, típico de esta 
tipo de sedas, que incluyen distintos motivos decorativos. En las bandas más anchas se 
desarrollan complejos temas de lacería con entrelazos en amarillo sobre fondo rojo. 
Mediante entrecruzamiento, se generan estrellas de ocho puntas y otras figuras 
geométricas, siguiendo criterios de simetría y de repetición ad infinitum. Las bandas 
medianas acogen temas epigráficos en cúfico anudado. Se juega con el color de los 
caracteres y el del fondo, encontrando caracteres en blanco sobre fondo azul, en rojo sobre 
azul, y en amarillo sobre rojo. En las bandas más estrechas encontramos merlones en 
distintos colores, en blanco o en amarillo, así como inscripciones en árabe cursivo, y 
temas de ataurique. 
                                                
todas ellas. Pensamos que sería interesante llevar a cabo un estudio de este tipo, incluso como punto de 
partida de una exposición dedicada a estas piezas. 
319 La capa es reproducida y denominada como “Capa o manto morisco“(tejido de Granada),  en: 
Villanueva, A.P., Los ornamentos sagrados en España. Su evolución histórica y artística, Ed. Labor, 1935, 
p.21, y Lam XIII,  indicándose su pertenencia al museo Osma,  y en  May, F.L., Silk textiles of 
Spain…,op.cit.,  p.192, fig. 124. 
320 Nuestro agradecimiento, una vez más, a Cristina Partearroyo, directora del IVDJ, que nos autorizó el 
estudio de esta capa en el IPCE, y a Esther Galiana, restauradora de tejidos del IPCE,  que nos la mostró en 
una visita a dicha Institución. 
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El resultado es de una deslumbrante policromía sobre un fondo predominante rojo, 
maravillosamente conservada teniendo en cuenta la edad de la pieza. A continuación 
mostramos algunas imágenes de la capa. 
   
Figura. Capa pluvial de seda nazarí, IVDJ, Madrid, reproducida en el libro de A.P. Villanueva de 1935. 
       
Figura. La capa en la actualidad (en restauración en el IPCE). 
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 Figura. Capa pluvial de seda nazarí. Detalles de la decoración. IVDJ, Madrid. 
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- La capa de los Condestables. Catedral de Burgos321. 
Se trata de una vestidura de tipo litúrgico, de finales del siglo XV, que formaba 
parte del ajuar donado por los Condestables de Castilla, D. Pedro Fernández de Velasco, 
y su esposa Dª Mencía de Mendoza y Figueroa, para su capilla funeraria de la Catedral 
de Burgos. Los escudos de los comitentes están presentes en los extremos de la banda de 
terciopelo rojo carmesí que adorna el borde de la capa. 
Está  confeccionada con tejido de seda nazarí, idéntico al de los fragmentos  que 
hemos presentado anteriormente conservados en distintas Instituciones y Museos, 
caracterizado por presentar en una serie de bandas de forma repetida la inscripción 
“Gloria a nuestro Señor el Sultán”,  entre bandas más estrechas con temas de lacería y de 
ataurique. Es una pieza artísticamente  híbrida , ya que  junto a la seda nazarí,  el capillo 
y la cenefa son de terciopelo rojo labrado y rematado con galones dorados. El terciopelo 
empleado muestra una decoración de ramos de cardos y hojas de raíz gótica. En el IVDJ 
se conserva un capillo confeccionado con un tejido de seda nazarí  semejante a este con 
el mismo tipo de letra. 
                                                
321 Cristina Partearroyo Lacaba :”Capa pluvial con bandas de inscripciones árabes”, en Tesoros de la 
catedral de Burgos. El arte al servicio del culto, Catálogo de la Exposición, 1995, pp. 142-143, y Moreno 
García, M., y Platero Otsoa, A., “Gloria al Sultán en la Capilla de los Condestables de la Catedral de 
Burgos”, en Akobe: restauración y conservación de bienes culturales, Nº 8, 2007, pp.36-43. 
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Figura. Capa de los Condestables, tal y como se exhibe actualmente en la Catedral de Burgos, y detalle del 
tejido de seda con la inscripción. Foto: Christian Hacker. 
 
 
Figura. Capa de los Condestables extendida. Catedral de Burgos. 
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- Capillo y estola. IVDJ, Madrid 
En el IVDJ se conserva un capillo realizado con una seda con la misma inscripción 
de alabanza al Sultán , aunque la tela presenta algunas variaciones en la ornamentacion 
de las bandas intermedias entre las inscripciones con respecto  a la de la capa de los 
Condestables , lo que indica que en el taller nazarí se producián tejidos de seda con la 
misma inscripción de alabanza al sultan, pero con diferencias en la ornamentación de las 
bandas intermedias. También en dicha Institución hay una  estola realizada a partír de 
otro  tejido. De seda nazarí con una  inscripción que parece diferente.  
              
            Figura. Capillo con inscripción “Gloria a Nuestro Señor el Sultán”. IVDJ, Madrid. 
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Figura. Estola de tejido de seda nazarí con inscripción322 (anverso y reverso). Detalle ampliado de la 
estructura del  tejido de seda . IVDJ, Madrid. 
 
- Capillo. Cooper-Hewitt Museum, Nueva York 
Es una pieza semejante a la del IVDJ. 
     
Figura. Capillo realizado a partir de seda nazarí con la inscripción “Gloria a Nuestro Señor el Sultán”. 
Cooper-Hewitt Museum, Nueva York. 
 
 
                                                
322 La imágenes de la estola y la ampliación de la estructura del tejido de seda han sido amablemente cedidas 
por Cristina Partearroyo. 
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- Casulla con tejido de seda nazarí con leones coronados afrontados. MLG, 
Madrid 
Es una casulla confeccionada incluyendo tejido de seda nazarí con leones 
afrontados, del tipo del presentado anteriormente, excepto en la banda central u orfré 
realizada con una seda de origen “cristiano” 
        
                   
               Figura. Casulla con seda nazarí con leones coronados afrontados. MLG, Madrid. 
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Figura. Detalle de los leones. MLG, Madrid. 
- Fragmento de casulla de seda nazarí con leones coronados afrontados.  
Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
                     
Figura. Fragmento de casulla confeccionada con tejido de seda con leones coronados afrontados. 
Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
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- Dalmáticas y casulla. Catedral de Ávila 
En la Catedral de Ávila se conservan dos dalmáticas confeccionadas también a 
partir  del  tejido de seda nazarí con los típicos leones coronados  afrontados. Así mismo,  
hay una casulla cuyo orfré o banda central vertical, pensamos que está confeccionado  
también por  una seda nazarí, bordada con motivos de “nudos de Salomón”. 
 
Figura. Dalmáticas y casulla confeccionadas con  tejido de seda nazarí.       
    
 
Figura. Dalmática de seda nazarí. Detalle  con leones coronados y afrontados. Catedral de Ávila. 
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                      Figura. Casulla. Detalle del orfré o banda central vertical. Catedral de Ávila. 
- Casulla con seda nazarí. MNAD, Madrid 
Es otra casulla confeccionada con seda de origen nazarí, excepto la banda central 
vertical u orfré, de seda bordada, ya de época renacentista. 
La seda nazarí, de la que antes se han presentado algunos fragmentos,  
probablemente de finales del siglo XV, presenta una decoración de sebka formada por 
motivos decorativos de tipo vegetal como piñas y hojas estilizadas, en colores verde, 
amarillo y blanco sobre fondo rojo. 
                                                                   
Figura. Casulla con seda nazarí. Detalle del tejido. MNAD, Madrid.  (Nº INV: CE 01299). 
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- Casulla del clérigo Pérez Chirinos santuario de la Vera Cruz de Caravaca, 
Murcia  
Confeccionada con seda de origen nazarí de bandas, muy desgastada, pero en la 
que aún se aprecian restos de una inscripción en árabe, es  probablemente del siglo XIV. 
Actualmente presenta  una banda central añadida en el siglo XIX 
          
Figura. Casulla del clérigo Pérez Chirinos. Santuario de la Vera Cruz de Caravaca, Murcia. 
- Casulla de santa Eufemia. Museo de Antequera, Málaga 
Procedente de la iglesia de San Sebastián de Antequera, está confeccionada 
utilizando también seda nazarí. 
                                                
                         Figura. Casulla de santa Eufemia. Museo de Antequera, Málaga.  
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10. LA LOZA DORADA NAZARÍ Y SU PERVIVENCIA 
10.1. La loza dorada nazarí 
La loza dorada u obra de Maliqa es otro de los grandes logros de las artes 
suntuarias nazaríes323. Originaria de la Málaga nazarí, dio lugar a distintos tipos de piezas,  
desde elementos utilizados en la arquitectura para el recubrimiento de paredes o suelos 
de las estancias palatinas de la Alhambra, hasta objetos que representan lo máximo del 
lujo nazarí, como son los soberbios jarrones de la Alhambra. La loza dorada fue exportada 
desde Granada a los países mediterráneos y del Norte de Europa. La técnica granadina de 
la loza dorada324 fue adoptada en otros lugares de los reinos cristianos, llegando a 
desplazar a la propia producción nazarí,  especialmente en las poblaciones de Manises o  
Paterna del reino valenciano. 
Origen de la cerámica andalusí 
Durante el califato Omeya,  las manifestaciones en el campo de la cerámica fueron 
aún limitadas. Tras la caída de los Omeyas, la capital pasa de Damasco a Bagdad con los 
abassíes  produciéndose  un cambio, desde  las tradiciones helenístico- romanas de los 
Omeyas a las tradiciones iraníes, y concretamente  las del gran imperio persa  conquistado 
por el Islam.  La cerámica islámica nace de estas tradiciones y posteriormente  se 
extenderá por el amplio imperio musulmán, llegando hasta Al-Ándalus. Aunque 
originaria del Islam Oriental, la loza dorada nazarí llegó a tener sus características propias 
que la diferenciaban, por ejemplo de la loza que se estaba produciendo en esa época en el 
reino mameluco de Egipto. 
 
                                                
323Para el estudio de la cerámica andalusí, es necesario consultar las obras de la especialist aBalbina 
Martínez Caviró, quien además ha catalogado la colección del IVDJ, sin duda la  colección más importante 
de loza dorada nazarí y de pervivencia nazarí que existe. Véanse: Martínez Caviró, B., Cerámica 
Hispanomusulmana, Andalusí y Mudéjar. Ediciones El Viso, 1991, y La loza dorada en el Instituto 
Valencia de Don Juan. Oro y lapislázuli ,Orts Molins Ediciones, 2010.Véase también: Álvaro Zamora, Mª 
I., Cerámica Aragonesa, Ibercaja, 2002 y  Gestoso y Pérez, J. Historia de los barros vidriados sevillanos. 
Desde sus orígenes hasta nuestros días, Sevilla, 1904. 
324Véase Anexo al final del capítulo en el que se explica resumidamente dicha técnica. 
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Con respecto a la loza dorada en Al-Ándalus, aunque hubo alguna producción 
temprana, de carácter limitado, alcanzó su auge durante el periodo nazarí. En el Instituto 
Valencia de don Juan de Madrid se conservan algunas de las piezas más importantes entre 
las conservadas  de la  loza dorada nazarí. Entre ellas, uno de los jarrones de la Alhambra, 
el azulejo “Fortuny”, piezas extraordinarias de vajilla, así como elementos de 
ornamentación arquitectónica. 
La producción de loza dorada nazarí alcanzó su auge, como ocurrió con  otras 
expresiones artísticas, en el periodo correspondiente a los reinados de los monarcas  
Yusuf I (1333-1354), promotor de la construcción del palacio de Comares,  y de  su hijo 
Muhammad V (1354-59 y 1361-91) promotor del palacio de los Leones, ambos en la 
Alhambra. La producción era fundamentalmente de  aliceres  y azulejos para alicatados 
o solerías empleados en la arquitectura,  vajillas de carácter utilitario  (platos, cuencos, 
ataifores, zafas, botes o tarros, etc.), y piezas de carácter ornamental como los 
majestuosos jarrones o vasos de la Alhambra325.   
La loza dorada nazarí,  fue adoptada y fabricada  fuera de Granada, en los reinos 
cristianos hispanos. Desde el siglo XIV y a lo largo del XV, la loza dorada nazarí fue 
prácticamente contemporánea con la producida en Valencia326. Ambas se caracterizan por 
la bicromía creada mediante el dorado y el azul cobalto. Con respecto a los motivos 
decorativos que  se observan en este tipo de producción, son generalmente de raíz nazarí, 
aunque también aparecen en algunas piezas motivos de temática cristiana, probablemente 
porque también se realizaban encargos para cristianos, dando lugar a piezas artísticamente 
híbridas también en este arte suntuaria. Entre los motivos de raíz nazarí están los típicos 
presentes en otros soportes y expresiones artísticas: geométricos327, vegetales tipo 
                                                
325 Los jarrones de la Alhambra, simbología y poder, Granada, octubre 2006-marzo 2007. Catálogo de la 
exposición. Villafranca Jimenez, Mª del Mar (Dir.), Ed. El Viso, 2006. 
326 Martínez Caviró, B.,Cerámica Hispanomusulmana…, op.cit, y La loza dorada…, op.cit. 
327 Temas de lacería  paños de sebka, octógonos, estrellas, etc, 
  
395 
ataurique328, epigráficos329, heráldica330, símbolos apotropaicos331, y  temas figurativos332. 
Es un repertorio compartido, a pesar de las diferencias existentes, con la cerámica de la 
zona sirio-egipcia, de época fatimí y mameluca. 
La loza dorada nazarí y la valenciana de Manises y Paterna ha sido estudiada en 
profundidad por la investigadora y especialista en este campo de las Artes Suntuarias,  
Balbina Martínez Caviró. En nuestro trabajo de investigación, no hemos encontrado 
piezas inéditas de loza dorada nazarí ni datos significativos que permitan mejorar los 
estudios mencionados de dicha especialista reflejados en los libros antes citados. Aun así,  
aunque breve, y dada la importancia que tuvo la loza dorada, creemos necesario incluir 
un breve capítulo sobre este tipo de piezas para completar la visión global de las artes 
suntuarias nazaríes, objetivo de nuestro trabajo, centrado en la colección del IVDJ que 
hemos podido contemplar y estudiar de cerca. 
10.1.1. La loza dorada nazarí en el Instituto Valencia de Don Juan de Madrid  
Esta Institución conserva la que sin duda es considerada como la colección más 
importante de loza dorada que existe333. Vamos a comentar brevemente algunas de las 
piezas  más destacadas334. 
 
                                                
328Motivos vegetales estilizados tipo  ataurique (de al-tawrikm = foliáceo) como palmetas, roleos, el hom o 
árbol de la vida y,  en determinadas piezas (en el azulejo Fortuny, por ejemplo) se representa una decoración 
vegetal más naturalista  de raíz tardogótica, dando lugar a ejemplares artístamente híbridos. 
329En escritura cúfica o nasjí. Aparecen frecuentemente las palabras felicidad, prosperidad, así como 
fragmentos de poemas de Ibn al-Yayyaby de Ibn Zamrak, de época de Yusuf I y de Muhammad V o frases 
de alabanza a la divinidad. Por ejemplo, en el jarrón de la Alhambra del IVDJ se lee la  inscripción , “El 
reino pertenece a Dios”. 
330 El escudo de la banda, vinculado a la familia real nazarí, o las quinas de Portugal. 
331 Entre ellos el nudo de Salomón, y la hamsa o mano de Fátima (ésta aparece, por ejemplo, en las asas de 
dos  de los jarrones de la Alhambra, el del Hermitage y en uno de los del MAN ). A veces aparece con las 
llaves del paraíso.  
332 Se representan gacelas, pavones, peces, caballos, dragones, etc., e incluso la figura humana. 
333 Martínez Caviró, B.,     La loza dorada en el Instituto Valencia de Don Juan …. op.cit. Es esta obra, en 
la p.288 y siguientes,  la autora lleva a cabo un exhaustivo catálogo de las piezas de loza dorada del IVDJ, 
con  su descripción, números nºs de Inventario, etc. 
334 Las imágenes que presentamos proceden generalmente de fotografías realizadas por nosotros en el IVDJ. 
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- Jarrón de la Alhambra. IVDJ, Madrid 
El IVDJ, gracias a don Guillermo de Osma, conde de Valencia de don Juan, posee 
uno de los pocos ejemplares conservados de los extraordinarios jarrones de la 
Alhambra335. No vamos a entrar en una descripción exhaustiva de este jarrón ya realizada 
por la Dra. Martínez Caviró , pero  nos gustaría destacar la importancia de estos jarrones 
como piezas del máximo lujo, sin una función clara determinada, pensados únicamente 
para el ornato de las estancias de los palacios de la Alhambra en la época de apogeo del 
arte nazarí.  En nuestra opinión, junto con las espadas jinetas, representan las piezas más 
espectaculares producidas por las artes suntuarias nazaríes. Por otra parte  eran piezas que 
simbolizaban el poder de la dinastía ya que frecuentemente incorporaban en su 
ornamentación inscripciones o motivos vinculados a la casa real nazarí,  como el escudo 
de la banda. También fueron utilizados como regalos diplomáticos, como lo prueba el 
hecho de haberse localizado dos de ellos en Sicilia. ¿Cuántos jarrones de esta tipo llegaron 
a producirse? ¿Cuántos fueron enviados a otros países? No lo sabemos con seguridad, 
únicamente se han conservado completos ocho ejemplares, aunque está documentada la 
existencia de un noveno en la Alhambra, que debió ser espectacular, desgraciadamente 
destruido en el siglo XIX. Pero bastan los jarrones conservados para darnos cuenta de lo 
extraordinario de estas piezas, que curiosamente fueron valoradas antes de tiempo  por el 
pintor Mariano Fortuny, quien adquirió varios de ellos y decoró sus casas, por ejemplo la 
de Roma, con estas  piezas suntuarias. 
                                                
335 Véase Anexo sobre estas piezas, al final del capítulo. 
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                                     Figura. El jarrón de la Alhambra del IVDJ, Madrid 
- El azulejo “Fortuny”. IVDJ, Madrid 
Este azulejo de gran tamaño, adquirido por el pintor Fortuny en Granada 
constituye otro de los ejemplos más desatacados de la loza dorada nazarí. Existe otro 
semejante, aunque en  tonos azules en el MAN. Lo interesante de este azulejo, de color 
dorado, es que presenta escudos de la banda nazarí, así como una inscripción en la que se 
menciona al comitente, el monarca Yusuf III (1408-1417), lo que nos permite la datación 
de la pieza y su vinculación a la familia real nazarí. 
   
Figura. Azulejo “Fortuny”. Detalle con escudo de la banda y de la ornamentación con roleos terminados en 
cabezas de dragón, aves y escudo de la banda.  IVDJ, Madrid. 
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- Jarros de los Bérchules. IVDJ, Madrid 
Son ejemplos de piezas de vajilla, utilitarias, vajillas que sustituyeron 
ventajosamente a las vajillas metálicas y a las que recordaban con el brillo metálico de la 
loza dorada. 
Es interesante observar que los jarritos de los Bérchules están ornamentados 
también en el interior y en la base (fotografías recientes, amablemente cedidas por 
Cristina Partearroyo, directora del IVDJ).                    
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Figura. Jarritos de los Bérchules. Detalles de la ornamentación dorada en el interior  y en la base. IVDJ, 
Madrid.   
- Tarro o bote con escudos de la banda. IVDJ, Madrid 
Es otro ejemplo de piezas de loza dorada del ajuar doméstico palatino. La 
presencia de escudos de la banda  la vincula esta pieza y otras semejantes al entorno de 
la familia real nazarí.  
                                                
Figura. Tarro de loza dorada con escudos de la banda. IVDJ, Madrid. 
- Vertedor de aguamanil, con forma de cabeza de león. IVDJ, Madrid 
Aunque es solo un fragmento de un aguamanil, la cabeza de león está 
maravillosamente conseguida, empleando distintos tonos dentro de la técnica de la loza 
dorada336. 
                                                
336 Es interesante constatar la frecuencia con la que el león aparece en el arte  nazarí como símbolo asociado 
al poder, por ejemplo,  los fabulosos leones de la fuente del Palacio del mismo nombre de la Alhambra 
recientemente restaurados, los leones del Maristán granadino, los presentes en sedas del tiraz o taller real , 
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Figura. Fragmento de aguamanil con forma de cabeza de león.  IVDJ, Madrid. 
- Azulejos de solería y alicatados  del palacio de Comares de la Alhambra 
Constituyen un ejemplo de como la loza dorada se utilizaba también en la 
arquitectura, en alicatados (de aliceres o de azulejos) de los muros de la Alhambra, pero 
también en  los suelos como en estas piezas  procedentes del Salón del palacio de  
Comares de la Alhambra. La pieza del IVDJ está formada por  cinco azulejos, dos de ellos 
con forma de rombo recortados en las esquinas con un “nudo de Salomón” en su interior,  
uno central circular de menor tamaño, y dos triangulares (con medios “nudos de 
Salomón”). Los cinco se colocaban encajados repitiéndose en el pavimento, creándose 
una red de nudos salomónicos semejante a las que podemos observar en alicatados o 
techumbres de madera de la propia Alhambra, que se extendería hasta recubrir todo el 
suelo de la estancia. En colores dorado, azul, y blanco, presenta  tres escudos de la banda 
con la inscripción  del lema de la dinastía nazarí: “Solo Dios es vencedor “. Dos de estos 
escudos se observan en el centro de los “nudos de Salomón” de los azulejos 
romboidales337, y el tercero, en la pieza circular central. Los espacios internos 
determinados por los brazos de los nudos están ornamentados con temas de ataurique 
carnoso.  
                                                
y en otras piezas suntuarias, etc., llegando a ser representados en obras cristianas como los leoncitos 
presentes en la sillería del coro del Monasterio de Santa Clara de Moguer. 
337 Es interesante la semejanza de estos nudos de Salomón, a diferente escala,  con los que presenta la 
empuñadura de la espada jineta “de Boabdil”, del Museo del ejército de Toledo (véase el capítulo 14 del 
presente trabajo), entre otros ejemplos de este tipo de patrón decorativo. 
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Figura.  Azulejos de loza dorada procedentes de la solería del Salón del Palacio de  Comares de la Alhambra. 
IVDJ. Madrid. Solería del Salón del Palacio de Comares, con la red de nudos salomónicos con escudos de 
la banda. La Alhambra, Granada. 
    
Figura. Alicatados  del Palacio de Comares.La Alhambra. Granada. En la imagen de la derecha se observa 
una réplica del jarrón “de las gacelas” del Museo de La Alhambra, dispuesta en un rincón del mismo 
palacio.  
  
402 
10.2. La pervivencia de la loza dorada nazarí. La loza dorada de Manises 
y Paterna 
La loza dorada se produjo en Valencia desde el reinado de Jaime I. Los principales 
alfares estuvieron en las poblaciones de Manises y Paterna. Lo interesante de esta 
producción es que tiene sus raíces en la loza dorada nazarí, que es asimilada tanto desde 
el punto de vista técnico como estético,  hasta el punto de que su producción se siguió 
denominando “obra de Maliqa”. Es uno de los ejemplos más significativos de como 
Granada, artísticamente llega más allá de sus fronteras. No solo se exportaban piezas 
suntuarias sino  también las técnicas,  como en este caso, la compleja y  casi “secreta “ 
técnica de la loza dorada. A  lo largo de los siglos XIV y XV, la producción de loza dorada 
valenciana competirá e incluso sobrepasará a la nazarí. Sin embargo, en los alfares 
valencianos, no se llegaron a producir piezas tan soberbias como los jarrones de la 
Alhambra. 
Está documentado que una familia valenciana, los Boil, señores de Manises, 
jugaron un papel fundamental en la producción de la loza dorada en dicha población. En 
concreto Pere Boil (m. 1323) viajó al reino de Granada, a la ciudad de  Málaga, donde se 
entrevistó  con Abu Said, gobernador de la ciudad,  consiguiendo  que   expertos alfareros 
malagueños, que dominaban la técnica de la loza dorada,  se trasladaran a Manises,  
iniciándose así  la fabricación, a gran escala de la “obra de Maliqa” valenciana 338. 
Esta loza dorada valenciana, con el tiempo, incorporará nuevos motivos 
decorativos, creándose una gran variedad de piezas híbridas en las que se mezclan 
motivos de origen nazarí con otros de raíz cristiana. Entre ellos  la heráldica, que  se 
plasmaba en los encargos específicos de vajillas por parte de monarcas y nobles hispanos 
o europeos, o la decoración de tipo vegetal, en la cual, además del ataurique de origen 
nazarí, se representa flora naturalista de origen gótico (la hiedra, la brionia, etc.). También 
la fauna, en la que aparecen gallos, toros, patos, leones, ciervos, etc., así como la 
ornamentación geométrica339, la epigráfica, y la figura humana. Quizá esta variedad 
temática, superior a la presente en  la loza dorada nazarí, y la mayor flexibilidad a la hora 
                                                
338 Martínez Caviró, B., La loza dorada…, op.cit., p..89. 
339 Formando estrellas y otras figuras geométricas, sebkas, etc. 
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de complacer las peticiones de los comitentes contribuyeron al   de la producción  loza 
dorada valenciana, que acabó superando a la producción granadina. Un ejemplo 
característico de la mezcla de motivos nazaríes y cristianos lo constituye la decoración 
epigráfica, tanto en su vertiente árabe (la frecuente presencia de  alafias340) como cristiana 
(iniciales o inscripciones en letra gótica, entre ellas el IHS y el Ave María Gra (tia)  
Plena). Esta última inscripción sacra,  da   nombre a una serie de platos  con dicha leyenda 
en el borde, y con un animal en el centro. También aparecen iniciales coronadas que 
corresponden a las de los  monarcas comitentes de  vajillas completas de loza dorada para 
el uso en palacio. 
Además de extraordinaria vajillas, los alfares de Manises y Paterna produjeron 
también elementos para la construcción, como aliceres o azulejos para alicatados como 
complemento de  la arquitectura. Entre los monarcas que realizaron encargos de loza 
dorada están Juan II  o  Alfonso V el Magnánimo de Aragón. La loza dorada valenciana 
fue exportada a distintos países europeos, incluso a los del Norte de Europa.  Piezas de 
este tipo aparece representada en pinturas del ámbito nórdico e italiano, lo cual prueba 
que formaban parte del ajuar de las casas acomodadas y de la nobleza. 
Las técnicas cerámicas de origen nazarí no solo fueron adoptadas en Valencia, 
sino que la producción de cerámica se extendió a otros lugares de España  como  Aragón  
(alfares en Teruel y Muel), Cataluña, Sevilla y Toledo, en donde fueron adaptadas y 
modificadas dando lugar a producciones con características propias en cada uno de esos 
lugares. 
10.2.1. Algunas piezas de loza dorada de Manises y Paterna del IVDJ 
Además de las piezas de loza dorada nazarí, en el IVDJ se conserva una 
extraordinaria colección de  loza dorada de origen valenciano. A continuación mostramos 
una serie de piezas híbridas de este origen, en las que encontramos ensamblados junto a 
motivos nazaríes otros de origen cristiano. 
                                                
340De al-afiya que significa salud. Las alafias  son franjas ornamentales en las que se repite insistentemente 
este término, sumamente estilizado. Son más o menos gruesas y se presentan combinadas con otros temas 
de origen nazarí, como  el hom, la piña, ataurique, etc., realizadas generalmente  en azul cobalto. 
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Figura. Plato con heráldica  de Castilla y León. IVDJ, Madrid.  
                
Figura. Dos platos  o talladors,  uno con la letra “Y” coronada (que alude a Juan II de Aragón), y otro de 
la serie “del Ave María “, con la inscripción  Ave María Gra (tia) Plena en el borde, y un perro en el centro. 
IVDJ, Madrid. 
          
Figura. Bote  o pot, con la Scala Dei o escalera que termina en una cruz, rodeada de hojas de hiedra. Plato 
ornamentado con una figura humana en su centro. IVDJ, Madrid. 
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11. LA EBORARIA 
11.1. Introducción 
Otra de las producciones de lujo en la Granada nazarí fueron los trabajos del 
marfil. Además de pequeñas piezas como botes o arquetas de este material, a veces 
combinado con labores de taracea,  el marfil fue utilizado también en las empuñaduras de 
algunas de  las espadas jineta y de otras armas  como la espada-estoque de Boabdil,  o en 
dagas de oreja,  piezas que se estudian en los capítulos 14 y 15 del presente trabajo. 
Los marfiles nazaríes y los andalusíes en general han sido objeto de estudio en el 
pasado  por parte de investigadores como Ferrandis Torres, arabista y experto en artes 
suntuarias341. Hemos de citar también a  Galán y Galindo342, y especialmente el completo  
estudio y catalogación llevado a cabo recientemente por Silva Santa-Cruz sobre los 
marfiles andalusíes343. En este trabajo se recogen  diversos aspectos relacionados con la 
producción eboraria nazarí,  los tipos de piezas, el contexto en que se producen, y su 
relación con los marfiles sicilianos. Así mismo se lleva a cabo un catálogo razonado de 
las piezas, tanto en su aspecto material como decorativo. Por todo ello para el 
conocimiento de la producción eboraria nazarí, hemos de remitirnos a este estudio. 
Aún así,  y dado que el objetivo de nuestro trabajo es situar a Granada como centro 
productor de objetos de  lujo, no queríamos dejar de mencionar este tipo de arte suntuaria, 
por lo que brevemente, a continuación, en un Anexo, mostramos dos de las piezas nazaríes 
de marfil más importantes conservadas, dos arquetas que hemos tenido ocasión de 
conocer en el IVDJ y en la Real Academia de la Historia, únicamente  para subrayar la 
riqueza material y artística de estos objetos, que como otras piezas suntuarias estaban 
destinadas a la realeza y a las élites nazaríes y eran utilizadas como mecanismo de 
propaganda y legitimación de la dinastía nazarí. 
                                                
341Ferrandis Torres, J., Marfiles árabes de Occidente, Imprenta de Estanislao Maestre ,Madrid, Tomo I 
(1935), y Tomo II (1940) 
342 Galán y Galindo, A. Marfiles medievales del Islam, Tomos I y II, Córdoba, 2005 . 
343 Silva Santa-Cruz, N. La eboraria andalusí. Del Califato Omeya a la Granada nazarí, BAR International 
Series 2522, 2013. 
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11.2. Dos extraordinarios ejemplos de arquetas de marfil de época nazarí 
- Arqueta nazarí. IVDJ. Madrid344 
Junto con la arqueta de la Real Academia de la Historia de Madrid, es uno de los 
ejemplos más destacados de la eboraria nazarí. 
  
  
Figura. Arqueta nazarí de marfil. IVDJ, Madrid. 
  
                                                
344 Silva Santa-Cruz, N. La eboraria …, op.cit., p.381. 
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Figura. Arqueta nazarí de marfil. Detalles de la decoración con motivos florales y de lacería entre ellos 
“nudos de Salomón” individuales o en el centro de composiciones. IVDJ, Madrid. 
- Arqueta de Martin I el humano. Real Academia de la Historia, Madrid345 
Esta arqueta constituye otro ejemplo extraordinario de hibridación artística, ya que 
a sus características típicamente nazaríes, une la presencia de la heráldica de Aragón. 
  
 
Figura. Arqueta de Martín el Humano, de origen nazarí. Detalle de una mano de Fátima. RAH, 
Madrid. 
                                                
345Silva Santa-Cruz, N., La eboraria…, op. cit., p.403 y Silva Santa-Cruz, N., “Un ejemplo excepcional de 
marfil pintado nazarí: la arqueta del rey de Aragón Don Martín el Humano”, Anales de Historia del Arte 
2010, 20, pp.29-49. 
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12. EL EXVOTO DE DON JUAN DE ZÚÑIGA 
Este capítulo está dedicado a presentar los resultados obtenidos en el estudio 
llevado a cabo de una excepcional pieza suntuaria de plata dorada, un grupo escultórico 
de tiempos de los Reyes Católicos, que se conserva en el Museo Nacional de Artes 
Decorativas de Madrid346. La pieza es realmente un exvoto, vinculado a la familia Zúñiga, 
y muestra a un niño, don Juan de Zúñiga, arrodillado en actitud orante ante San Vicente 
Ferrer. Lo que nos maravilla de  esta pieza es la presencia de unos extraordinarios 
esmaltes de origen nazarí. 
12.1. Don Juan de Zúñiga y Pimentel, monje, guerrero, humanista y 
cardenal 
La familia Zúñiga fue uno de los linajes más importantes de la Castilla Trastámara. 
Originario de Navarra, por entronques diversos, este linaje acabó formando parte de la 
nueva nobleza extremeña, vinculado a la villa de Plasencia, llegando a alcanzar gran 
importancia política y económica, a finales del siglo XV. 
   La figura más destacada de la familia fue don Juan de Zúñiga, hijo de los duques 
de Arévalo y de Plasencia, don Álvaro de Zúñiga (1408-1488) y de su segunda esposa, 
doña Leonor Pimentel (1437-1486). Nació en Plasencia, probablemente en 1465, y murió 
en la granja de Mirabel, en Guadalupe (Cáceres) en 1504. Fue el último Maestre de la 
Orden  de Alcántara, y una figura destacada en la que confluyeron las virtudes del monje, 
del guerrero y del humanista347. 
   Durante  su infancia, Juan De Zúñiga fue objeto de numerosos cuidados por 
parte de sus padres, ya que  el niño estuvo muy enfermo,  llegando incluso a “faltarle la 
                                                
346  Hernández Sánchez, F., Dos ejemplos de orfebrería vinculados a la familia Zúñiga, en el contexto 
mudéjar de fines del s. XV. TFM. Máster en Estudios Medievales Hispánicos. U.A.M., 2012, y Hernández 
Sánchez, F. “Una obra excepcional de la platería castellana bajomedieval con esmaltes nazaríes: el exvoto 
de Don Juan de Zúñiga”. Goya,  2016, en prensa. 
347 No se ha escrito una biografía de Don Juan de Zúñiga. Sin embargo, se hace referencia al personaje y a 
su importancia histórica en: Ayala Martínez, C. de,  Las órdenes militares hispánicas en la Edad Media 
(siglos XII-XV), Marcial Pons y Latorre Literaria, 2007, y Rodríguez-Picavea, E., Los monjes guerreros en 
los reinos hispánicos. Las Órdenes Militares en la Península Ibérica durante la Edad Media, La Esfera de 
los Libros, Madrid, 2008. 
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vida”. Ante esta terrible situación, sus consternados padres, por recomendación de su  
confesor, Fray Juan López, se encomendaron a san Vicente Ferrer, dominico de origen 
valenciano recientemente canonizado y con fama de hacedor de milagros, prometiéndole 
edificar un convento en su honor si devolvía la vida a  su hijo. El niño milagrosamente 
volvió a la vida, y  en acción de gracias, fue construido en Plasencia  el convento de san 
Vicente Ferrer para los dominicos,  adosado al palacio familiar de los Zúñiga. 
Todo se realizó de acuerdo con los deseos de los mecenas. Se creó así un conjunto 
monumental palacio-convento348, que nos recuerda a otros conjuntos de patronazgo regio, 
como el Monasterio de Guadalupe o Santo Tomás de Ávila. La iglesia del convento fue 
destinada al enterramiento de los Zúñiga. 
   La heráldica de los Zúñiga y de los Pimentel-Enriquez, correspondientes a los 
linajes paterno y materno de don Juan, está presente de forma reiterativa  en el convento: 
en el claustro, en las claves de la sala capitular, y en la iglesia, en el coro y flanqueando 
el retablo mayor. En el antiguo refectorio, sobre un púlpito de lectura, se encuentra un 
escudo coronado, de tamaño grande, en el que se combinan las armas de los tres linajes: 
Zúñiga, Pimentel, y Enríquez.  
 
                                                
348 López  Martín, J.M., Paisaje Urbano de Plasencia en los siglos XV y XVI, Asamblea de Extremadura, 
Dpto. de Publicaciones, Mérida, 1993, pp. 322-323.El convento llegó a ser un centro universitario vinculado 
a Salamanca para seglares y eclesiásticos, y foco cultural de la Extremadura alta, estando dotado de  cátedras 
de Teología, de Doctrina, y de Arte. 
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Figura. Convento de San Vicente Ferrer (hoy Parador). Plasencia. Entrada. Claustro con los escudos de 
los Zúñiga y de la Orden Dominica. Escudo en el púlpito del refectorio con el escudo con las armas de 
los Zúñiga, los Pimentel, y los Enríquez. 
El milagro de la vuelta a la vida del niño Zúñiga es narrado por varios  autores en 
sus crónicas, como Alonso Fernández (1627), Gil González Dávila (1648), y Torres y 
Tapia (“Crónica de Fray Juan de Zúñiga” de 1763). En la crónica de  Gil González Dávila 
se nos dice:  
 Falleció el niño Maestre, y fue tan grande el dolor, y lágrimas de la Duquesa, que quiriéndola 
consolar, su Confesor la dixo: Que hiziesse un Acto de confiança en Dios, y que le encomendasse 
a san Vicente Ferrer y que hiziesse voto de edificarle un Convento. Era en aquel tiempo muy 
célebre la memoria deste Varón Apostólico: Obedeció la Duquesa, y puestos los ojos, y coraçón 
en el cielo, prometió a Dios, si le resucitava su niño, de fundar un Convento a la memoria del 
Santo; cosa maravillosa. En acabando de hazer el voto, milagrosamente resucitó su hijo, aviendo 
pasado algunas horas que había muerto. Cumplió el Voto, y edificó en Plasencia el Convento de 
S. Vicente Ferrer, de Religiosos Dominicos349. 
El niño se formó  en el rico ambiente cultural de  la casa paterna, por lo que desde 
muy temprano  cobró afición a las letras. La vida, por otra parte, le iba a deparar una  serie 
de destinos de gran relevancia.  
Siendo aún niño, fue nombrado maestre de la Orden de Alcántara, en un momento 
en que, tras la muerte de Enrique IV, tenía lugar una guerra civil en Castilla entre los 
                                                
349 González Dávila, G. Teatro eclesiástico de las Iglesias metropolitanas y Catedrales de los Reynos de las 
dos Castillas: Vidas de sus Arzobispos y Obispos, y cosas memorables de sus sedes. Tomo II, 1648,  pp. 
81-82.Consultado en la página web de la Biblioteca Digital de Castilla y León. 
http://bibliotecadigital.jcyl.es 
  
411 
partidarios de Isabel I y los de su sobrina Juana, quien contaba con el apoyo del rey de 
Portugal. El nombramiento de don Juan de Zúñiga como maestre alcantarino tuvo lugar 
en la iglesia de Santa María de Almocóvar de la villa cacereña de Alcántara el 23 de Enero 
de 1475, si bien debido a su minoría de edad, la administración del maestrazgo quedó en 
manos de su padre don Álvaro, Duque de Arévalo350. 
 En 1476 los Reyes Católicos, en orden a la pacificación del reino, 
comenzaron a negociar con los Zúñiga para garantizarse su adhesión a cambio del apoyo 
a don Juan  para el maestrazgo de Alcántara. En 1477 los monarcas reconocieron a don 
Juan de Zúñiga la posesión legítima del maestrazgo. Juan de Zúñiga ocupó el maestrazgo 
de la Orden de Alcántara entre 1477 y 1494, momento en que los Reyes Católicos 
asumieron la administración de la Orden. Fue, por tanto, el último Maestre de la Orden 
de Alcántara 351. 
 Durante la guerra de Granada, en el ejército movilizado por los Reyes 
Católicos las Órdenes militares y especialmente la de Alcántara, jugaron un papel 
destacado, contribuyendo con un número importante de freires y de sus hombres sobre el 
total de los contingentes movilizados por los monarcas. La minoría de edad de Juan de 
Zúñiga al asumir la dignidad maestral imposibilitó que participara en los primeros años 
de la contienda, pero sí estuvo presente en la campaña de Ronda de 1485 al frente de 
quinientos caballeros procedentes de sus señoríos extremeños, y también en las campañas 
de Vélez Málaga y Málaga de 1487, y en la de Baza de 1489. En el año de 1487, decisivo 
en la guerra, el maestre aportó setecientos cincuenta y cinco caballeros y algo más de 
cuatrocientos peones, cantidad superior a las aportaciones de santiaguistas y calatravos, 
lo que podría estar relacionado con una creciente potencia económica de la Orden de 
                                                
350 Tras la ceremonia en la iglesia, tuvo lugar  un desfile-procesión, con la presencia de los freires, hasta el 
conventual alcantarino, con el enarbolado de pendones y la exhibición de la espada maestral  por el rey de 
armas. Esta  se portaría probablemente  a la “moda española”, es decir sostenida por la punta, para la 
contemplación de la empuñadura.. El acto terminó con la entrega por parte de las autoridades de la villa, de 
las llaves de la ciudad y las varas de la justicia, como reconocimiento del poder jurisdiccional que 
correspondía al maestre. Veasé : Novoa Portela, F. “El monje-soldado de Alcántara: imagen y gestos”, 
Cistercium, 246-247, 2007, p.210, y “Rodriguez-Picavea, E., Los monjes guerreros…, op. cit., p. 466.  
351 Ayala Martínez, C. de,  Las órdenes militares hispánicas…, op. cit., p.509, y Rodríguez-Picavea, E., Los 
monjes guerreros en los reinos hispánicos…, op.cit.,  p.237. 
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Alcántara en ese momento. Ello explicaría las dificultades que tuvieron los Reyes 
Católicos a la hora de negociar con Juan de Zúñiga su abandono del maestrazgo352. 
La decisión de incorporar los maestrazgos a la Corona por parte de los Reyes 
Católicos fue tomada probablemente en el trascurso de la primera mitad de la década de 
1480. El rey Fernando, ya en 1488 disponía de autorización papal para hacerse con la 
administración de los distintos maestrazgos cuando estos quedasen vacantes353. En 1493, 
los reyes ya eran administradores de Calatrava y Santiago. Solo quedaba el maestrazgo 
de Alcántara para completar la operación. Los monarcas iniciaron entonces una laboriosa 
negociación que estuvo dificultada sobre todo por el nivel de exigencias compensatorias 
del Maestre, el cual renunció a la dignidad maestral a finales de 1494, aunque sus 
condiciones en la práctica  impidieron a los reyes hacerse con el control de las rentas 
administradas, realmente cuantiosas, hasta que se produjo su muerte en 1504354. El Papa 
Alejandro VI, mediante Bula promulgada en Roma el 21 de Junio de 1494, facultó al 
obispo de Palencia para recibir en su nombre la renuncia de Juan de Zúñiga al maestrazgo 
de la Orden de Alcántara de los Reyes Católicos y aprobar las dotaciones, exenciones y 
otras concesiones que le fueran ofrecidas355. 
Tras su renuncia, Juan de Zúñiga se retiró a La Serena, junto con un grupo de 
monjes de su confianza, dedicando su vida a la oración, al estudio y a la caza. 
Posteriormente, en 1503, ya al final de su vida, fue nombrado cardenal y arzobispo de 
Sevilla. Poco tiempo llevó la púrpura cardenalicia, ya que falleció en la granja de Mirabel 
en Guadalupe (Cáceres) en 1504. Fue enterrado en el monasterio de Guadalupe, y años 
                                                
352 Ayala Martínez, C. de,  Las órdenes militares hispánicas…,op.cit., pp. 218, 483, 558. 
353 Palacios Martín, B. (Dir.), Colección diplomática Medieval de la Orden de Alcántara ( 1157?-1494), 
Tomo II. De 1454 a 1494, Fundación San Benito de Alcántara. Ed. Complutense, 2003, p.712. 
354 Ayala Martínez, C. de, Las órdenes militares hispánicas…, op.cit., pp.234, 757, y Rodríguez-Picavea, 
E., Los monjes guerreros en los reinos hispánicos…, op.cit., p.254. En resumen, condicionó su renuncia  
al control  de forma vitalicia del partido de La Serena con sus rentas, dehesas, vasallos, derechos y 
jurisdicción, al disfrute de la mayor parte de  las rentas  que la mesa maestral tenía en el partido de Alcántara, 
y a la posesión de la encomienda de Castilnovo y de  la fortaleza de Almorchón. Las rentas, solo las 
provenientes del partido de Alcántara entre 1495 y 1504, ascendían a una media anual de aproximadamente 
1.500.000 maravedíes. Teniendo en cuenta que las del  partido de La Serena eran incluso  más sustanciosas, 
las rentas totales de que dispuso Juan de Zúñiga de por vida fueron realmente cuantiosas. 
355 Palacios Martín, B. (Dir.), Colección diplomática Medieval…, op.cit., p. 920. 
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más tarde, sus restos fueron trasladados a la iglesia del convento de San Vicente Ferrer 
en donde fue enterrado en un costoso sepulcro, en el centro de la capilla mayor. 
Juan de Zúñiga fue sin duda un personaje con muchas facetas. Además de  Maestre 
de la Orden de Alcántara, fue un auténtico mecenas cultural y un bibliófilo. Promovió la 
primera Academia de corte humanista en Extremadura, en Zalamea de la Serena, donde 
convivieron intelectuales, teólogos, astrónomos y artistas, en una verdadera corte 
renacentista356. Reunió una soberbia biblioteca a partir de los fondos familiares, más los 
pertenecientes a la Orden de Alcántara y otros aportados por él. El gramático Antonio de 
Nebrija residió en la corte de Don Juan de Zúñiga impartiendo clases, de forma 
intermitente, durante catorce años. La relación entre ambos personajes fue larga y 
armoniosa. Prueba de ello es el manuscrito Introductiones Latinae conservado en la 
Biblioteca Nacional de España, con el que Nebrija obsequió a su mecenas y alumno como 
libro de texto, en el cual encontramos una bellísima miniatura en la que Juan de Zúñiga 
asiste a una lección impartida por Antonio de Nebrija. Como nos dice Rodríguez-Picavea: 
la última imagen medieval de un maestre hispánico es también la primera que anuncia 
unos nuevos tiempos: los del humanismo renacentista y la prioridad cultural que 
encarnaba la figura de un maestre que actuó como un auténtico mecenas cultural… El 
maestre culto triunfa aquí sobre el maestre guerrero357. 
 
Figura. La lección de Antonio de Nebrija ante don Juan de Zúñiga. 
Introductiones Latinae  Biblioteca Nacional de España, Madrid. 
                                                
356 González Manzanares, J., “Juan de Zúñiga y la Academia Literaria Renacentista”. En La pasión libresca 
extremeña: retazos de bibliografía, bibliofilia y bibliotecas. Biblioteca de Extremadura, 2009, pp.47-68. , y  
Villaseñor Sebastián, F., “La corte literaria de Juan de Zúñiga y Pimentel (Plasencia, 1459-Guadalupe, 
1504), Anales de la Historia del Arte, Vol.23, Núm. Especial (II), 2013, pp. 581-594. 
357 Rodriguez-Picave.a, E., Los monjes guerreros en los reinos hispánicos…, op. cit., p.464 
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12.2. Estudio del exvoto. 
12.2.1. Origen 
En el grupo escultórico o exvoto, se representa a un niño, Juan de Zúñiga y 
Pimentel, arrodillado en posición orante ante San Vicente Ferrer. Se conserva en el  
Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid. Está expuesta en la “sala del tesoro” 
del museo. La obra está realizada en plata dorada, fundida, cincelada, grabada, y 
policromada en el rostro y en las manos del santo. Presenta dos escudos con la heráldica 
familiar uno de ellos en nielado, y el otro  realizado en esmalte champlevé o excavado. 
Así mismo, incorpora esmaltes  de tipo cloisonné sobre plata dorada, sobrepuestos en las 
peanas de las figuras y en el nimbo del santo, y cabujones de piedras semipreciosas  azules 
y amarillas en distintas partes de la pieza. 
Ambas figuras están situadas sobre sendas peanas o pedestales unidos 
oblicuamente, de planta hexagonal la del caballero, y octogonal la del santo. El niño 
Zúñiga, de menor tamaño que el santo, está arrodillado en actitud orante, juntas las manos, 
y con la mirada elevada hacia el santo dominico. Lleva una  espada  de gran tamaño a la 
espalda. El hecho de que Juan de Zúñiga esté representado en un tamaño inferior, no se 
debe solo a un recurso de perspectiva jerárquica, típico en las representaciones de figuras 
de los donantes ante imágenes sagradas, sino probablemente también a su corta edad en 
el momento de realización de la pieza, lo que explicaría las facciones aniñadas del rostro 
representado. 
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Figura. El exvoto de Don Juan de Zúñiga. MNAD,  
Madrid358. 
                           
                                                
358 Ciertas imágenes de la pieza fueron amablemente cedidas por la profesora Mª Luisa Martín Ansón, 
mientras que otras proceden de fotografías realizadas por nosotros directamente de la pieza en el MNAD. 
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La pieza es un exvoto encargado por los  padres de don Juan, don Álvaro de 
Zúñiga y doña Leonor Pimentel, duques de Arévalo y de Plasencia, en acción de gracias 
por la  milagrosa vuelta a la vida de su hijo. Está vinculada por tanto al convento de san 
Vicente Ferrer  de Plasencia, edificado por los duques por el mismo motivo. La datación 
exacta de la obra no es fácil, dado que hay discrepancias respecto a la fecha de nacimiento 
de Juan de Zúñiga, siendo la más aceptada 1464 o 1465. Teniendo en cuenta que el 
milagro tuvo lugar cuando el niño tenía unos doce años, podría datarse aproximadamente 
hacia 1476 o 1477. 
Gil González Dávila, nos informa en su crónica de 1648 sobre el encargo del 
exvoto: La Duquesa hizo labrar una Imagen del santo de plata sobre dorada, con su peana curiosa, 
ricamente labrada; y puso de rodillas, a los pies del santo, una figura de plata de su niño resucitado, con 
un coral al cuello que tenía cuando murió, y resucitó359. 
La pieza estaba documentada ya en el siglo XVI dentro del citado convento, 
siendo mencionada por el médico placentino Luis de Toro, que precisa que la obra había 
sido obsequiada por los duques al convento dominico360 .  
La obra fue expuesta por primera vez hace más de un siglo en la Exposición 
Histórico Europea de Madrid, de 1892361. Así mismo, es descrita por A. Michel en 1908362. 
                                                
359 González Dávila, G., Teatro eclesiástico de las Iglesias…, op.cit., p.82. González Dávila nos dice 
también  que esta historia la tomó “prestada” de fray Juan López Valladolid, autor en 1613 de la Historia 
General de Santo Domingo  y de su Orden. 
360 S.A.O., en  Los Reyes Católicos y la monarquía de España , catálogo de la exposición,, (Valencia, 
Museo del siglo XIX, septiembre-noviembre de 2004),  pp. 474-475. En relación a la pieza, se cita el texto  
de Luis de Toro: In quorum  fidem , Dominus idem Ioannes ducum filius maior, in permagna argentea 
imagine, quam cenobio dono duces exhibuerunt ad Sancti pedes substratus humiliter visitor  (“En fé de lo 
cual los duques donaron al monasterio una imagen grande de plata, con don Juan, su hijo mayor, arrodillado 
a los pies del santo”). 
361 Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea de Madrid  catálogo de la exposición (Madrid, 1892), 
Sucesor de Laurent, Madrid, 1993, LAM.CXCVI. La información sobre la pieza es la siguiente: San Vicente 
Ferrer, Imagen de plata  con piedras y esmaltes alveolados, Siglo XV, Alto 0,60, colección de la Duquesa 
de Bailén, Sala XX. Nº 224. 
362  Michel, A., Histoire de l´Art depuis les premiers temps chretiens jusqu´a nos jours, T.III, 2ª partie, 
París, 1908, p. 896. El autor,  -traducido del francés- , nos dice: “la orfebrería religiosa de España no ha 
abandonado nunca la técnica del cloisonné: así, el nimbo y el zócalo de una estatua de plata que representa 
a San Vicente Ferrer, de mediados del siglo XV (colección de Mme. La duquesa de Bailén) están decorados 
con placas de esmalte  cloisonné, análogas a las de las espadas de Boabdil. España es el único país de 
Europa donde el esmalte cloisonné sobre oro se fabricó hasta el siglo XV. Probablemente, esta larga 
supervivencia de una técnica olvidada para los demás se debe al carácter conservador del arte morisco”.   
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También ha participado en otras exposiciones más cercanas en el tiempo363. Fue propiedad 
de los marqueses de Mirabel, quienes la custodiaban en su palacio de Plasencia. Tras estar 
en paradero desconocido durante unos años, la pieza reapareció en una casa de subastas, 
a finales de los años noventa, siendo adquirida por el Estado para el Museo Nacional de 
Artes Decorativas364. 
12.2.2. Descripción de la pieza 
Nº INV.: CE25725 
Castilla, hacia 1476-1477. 
Materiales: Plata dorada, esmalte cloisonné, esmalte champlevé, piedras 
semipreciosas, pintura al temple. 
Dimensiones: 65,0 cm (altura), 24,5 cm (ancho), y 17 cm (fondo). 
El exvoto representa un magnífico ejemplo de la platería castellana de la época. 
Junto al extraordinario trabajo en las figuras de los dos personajes, presenta  una 
decoración en plata cuidadosamente cincelada y grabada que forma molduras o frisos 
estrechos en los bordes superiores e inferiores de las peanas de ambas figuras. Los 
motivos son de flora naturalista, formada por un entramado de ramas, hojas de roble y 
bellotas que nos recuerda a las decoraciones marginales que aparecen  en la arquitectura 
tardogótica o en las orlas de los códices coetáneos. También aparecen hojas de roble como 
base de los cabujones de piedras semipreciosas. 
                                                
363 “Los Reyes Católicos y la Monarquía…, op.cit., pp. 474-475, Tejada Vizuete, F., en  Nosotros: 
Extremadura en su patrimonio, catálogo de la exposición (Iglesia de san Francisco Javier y Centro << San 
Jorge>>, Cáceres,  del 31 de octubre de 2006 al 31 de enero de 2007), Pizarro Gómez, F.J. (com.), pp. 217-
218,  y  VV.AA.,  Reino y Ciudad. Valencia en su Historia, catálogo de la exposición, (Convento  del 
Carmen, Valencia, 17 de abril -  15 de julio de 2007), Fundación Caja Madrid, 2007, pp. 488-489. 
364 Resolución de la Dirección General de Bellas Artes y Bienes Culturales, ordenando que se inicie el 
expediente de contratación para la adquisición del bien, con fecha de 27 de Enero de 2000. Según la 
documentación existente en el expediente de la pieza del MNAD, la obra fue adquirida en el año 2000 por 
el Estado, con idea de depositarla en este museo, por mediación de la casa de subastas Bentley Angliss  a 
tres particulares,  Dª. Hilda Falcó y Medina, D. Carlos Falcó y Fernández de Córdova y D. Fernando Falcó 
y Fernández de Córdova, por un importe de  65 millones de pesetas. La obra ingresó  en el MNAD  el 10 
de enero  de 2001, según consta en el Acta de reconocimiento y recepción de la pieza, firmada por la 
Interventora Delegada del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte Dª. Pilar Ortiz Junquera, por el 
director del MNAD en ese momento, D. Alberto Bartolomé  Arraiza y por los tres miembros de la familia 
Falcó mencionados, propietarios de la pieza, con fecha de 10 de Enero de 2001. En el correspondiente 
certificado de inventario, firmado por el director del MNAD,  a la obra se le asigna el número de inventario 
25.725. Resulta curioso que en esta documentación la pieza sea descrita erróneamente como “Imagen de 
Santo Domingo de Guzmán con caballero orante”. 
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San Vicente Ferrer está representado de pie, con las manos algo adelantadas y 
parcialmente abiertas, como si estuviese sujetando algún objeto que se hubiese perdido. 
La observación directa de la pieza permite ver en la parte interna de cada una de las manos 
del santo, sendos cilindros huecos, sin duda destinados a dos espigas de sujeción del 
objeto u objetos perdido. Si nos atenemos a la iconografía del santo365 en ese momento, 
se le suele representar con un libro cerrado o abierto (los Evangelios) en su mano 
izquierda, aunque a veces lo sostiene con su mano derecha, o con ambas manos, por lo 
que cabe pensar que el objeto desaparecido fuese un libro. En ocasiones, se le representa 
con la mano derecha extendida de la que brota una llama, pero en nuestra pieza la mano 
no está extendida, por lo que creemos que el objeto perdido sería el libro de los 
Evangelios,  probablemente sujeto por el santo con ambas manos. 
 
Figura. Detalle de las manos de San Vicente Ferrer. 
                                                
365La iconografía en relación a san Vicente Ferrer es rica y variada, véase: 
www.dominicos.net/santo/san_vicente_ferrer. La representación más frecuente del santo es con un libro 
cerrado o abierto en el que se lee una inscripción, en su mano izquierda, mientras que  su brazo derecho se 
levanta, apuntando con su dedo índice hacia el cielo (por lo que se le denomina san Vicent del ditet). 
Generalmente se incluye una filacteria en la que se lee: Timete Deum et date illi honorem, quia venit hora 
indicii eius (Temed a Dios y dadle todo honor, que ha llegado la hora de su juicio, Apocalipsis, 14.7 b). 
Otras veces, el libro está en su mano derecha o sujeto con ambas manos. El libro son los Evangelios, y el  
dedo señalando al cielo o, en ocasiones a Cristo triunfante con ángeles que tocan  trompetas indican el 
anuncio inminente del Apocalipsis. El santo que se autodenominaba “el ángel del Apocalipsis”, sentía 
predilección por este tema, y lo empleaba frecuentemente como argumento de sus discursos, en los que 
anunciaba el fin del mundo. Otro de sus atributos es una llama que aparece sobre su cabeza o sobre su mano 
derecha extendida. La llama, además de indicar que estaba iluminado por el Espíritu Santo, recuerda que 
tenía el don de lenguas. Por último, otros atributos del santo son el crucifijo, y la trompeta (también 
relacionada con el Apocalipsis). 
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Indumentaria 
El santo va vestido con el hábito de la Orden de santo Domingo: túnica, 
escapulario, capucha y capa corta. En  el escapulario, hay insertados dos cabujones, uno 
bajo las manos, con una piedra  de color azul y otro en la parte inferior sobre un escudo 
heráldico con una piedra de color amarillo. La capa tiene las vueltas dobladas, al adelantar 
hacia fuera las manos. En los bordes presenta una orla decorativa minuciosamente 
labrada. San Vicente Ferrer tiene la pierna derecha algo avanzada, pudiendo observarse 
las puntas de sus zapatos, suavemente redondeadas sobresaliendo de la túnica. El 
virtuosismo técnico de la pieza se pone de manifiesto también en el cabello que rodea la 
tonsura del santo, labrado con gran detalle, formando bucles. 
  
Figura. Izda.: San Vicente Ferrer. Juan de Juanes. Siglo XVI. Museo del Real 
Colegio del Corpus Christi o del Patriarca. Valencia. Dcha.: San Vicente Ferrer 
y San Vicente Mártir (detalle).  Miguel Joan Porta (1544-1620 ). Museo de 
Bellas Artes de Valencia. 
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Figura. Detalle de la orla del hábito de San Vicente 
Ferrer. 
El nimbo del santo presenta una decoración gallonada en el anverso y reverso. En 
el anverso hay una banda circular en la que encontramos una inscripción en letra gótica 
libraria fragmentada que alude al nombre del santo, entre cuyos caracteres se intercalan  
placas de esmalte, y  una rama de cardo. 
 
  
Figura. Detalles de la ornamentaciódel nimbo de San Vicente Ferrer. 
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El niño Zúñiga, va “vestido a cuerpo”, es decir,  sin “traje de encima”366. No vemos 
las prendas interiores, que en este momento eran la camisa y las bragas. Sobre éstas los 
hombres se ponían un conjunto formado por las calzas y el jubón, prendas ajustadas y 
flexibles, que cubrían las dos mitades del cuerpo, inferior y superior respectivamente. En 
la figura podemos apreciar la parte superior de las calzas, así como el cuello y las mangas 
del jubón.  
Sobre este conjunto los hombres se ponían las denominadas “prendas para vestir 
a cuerpo” que podían ser de dos tipos, las “ropas cortas” – o también “Jaqueta”, “ropeta” 
o “sayuelo”, que no cubrían las piernas del individuo quedando estas expuestas–o bien 
los “sayos” de distinta longitud, y que sí las cubrían. Ambos tipos de prendas podían ser 
con o sin pliegues y de longitud variable. En el caso que nos ocupa, el niño Zúñiga lleva 
una “ropa corta”, con pliegues, que deja al descubierto la parte superior de las piernas 
enfundadas en las calzas y que no llega a la rodilla. La prenda, por otra parte, lleva unas 
aberturas en las mangas que le permiten sacar los antebrazos  y juntar las manos en 
fervorosa oración. Además sobre la “ropa corta” lleva un collar con elementos decorativos 
semiesféricos y con una serie de  huecos. Tal vez en estos huecos estuvieron las cuentas 
de coral, material talismánico, que según la crónica de González Dávila llevaba esta figura 
del exvoto, hoy perdidas. Así mismo, lleva un cinturón cerrado mediante una hebilla en 
la parte delantera, que al ceñirse sobre los pliegues crea una especie de falda. El detalle 
en la ejecución de la figura queda aquí también reflejado en la orla labrada que decora los 
bordes de la “ropa corta” y de las mangas del jubón. Del cinturón, a su espalda, lleva 
colgada una espada de gran tamaño enfundada en su vaina. 
El atuendo de don Juan se completa con unas botas altas hasta la rodilla como 
calzado, y lleva la cabeza cubierta con un bonete doblado, que forma una especie de 
reborde vuelto. Estos bonetes eran generalmente de lana o de terciopelo en su versión 
lujosa. Va peinado a la moda borgoñona o francesa que da a la cabellera una apariencia 
de casquete semiesférico367. En resumen, creemos que la indumentaria de Don Juan no es 
                                                
366  Bernis, C., Trajes y Modas en la España de los Reyes Católicos, II. Los hombres, Instituto Diego 
Velázquez, C.S.I.C., Madrid, 1978, e Indumentaria Medieval  Española, Instituto Diego Velázquez, 
C.S.I.C., 1956.  
367 Bernis, C., Trajes y Modas en la España de…op. cit., pp. 14 y 24. 
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de guerrero. Otro elemento de interés es el almohadón sobre el que se arrodilla el niño. 
Está decorado  con motivos cuadrados, rematado con un cordón en el borde y con borlas 
con flecos en las esquinas, todo ello minuciosamente labrado.  
  
Figura. Detalle de la vestimenta de don Juan de Zúñiga. 
 
 
 
Figura . Detalle  de las botas y el almohadón. Detalle del bonete y el collar. 
La espada 
Uno de los objetos más destacados en la pieza es la espada que porta don Juan a 
su espalda. Es quizá el único elemento que podría estar relacionado con el papel guerrero 
que caracterizará al personaje tras ser nombrado Maestre de la Orden de Alcántara, 
aunque el nombramiento tuvo lugar con posterioridad al milagro y al encargo del exvoto. 
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Por la riqueza decorativa que presenta, tanto en la empuñadura como en la vaina, nos hace 
pensar en una espada ceremonial, más que en un arma de batalla. La espada de nuestra 
pieza, teniendo en cuenta el tipo de empuñadura que presenta, podría incluirse dentro del 
tipo 4 de la clasificación de Soler del Campo368, en el que se incluyen espadas cuyas 
empuñaduras presentan arriaces con volutas como las que observamos en el arriaz de la 
espada de la figura, semejantes a tallos vegetales que terminan en hojas. En cualquier 
caso se trata de una  pieza demasiado elaborada para que pueda ser una reproducción de 
una espada original. Algunas espadas del siglo XV presentan empuñaduras muy 
elaboradas pero no tan complejas como esta. No se conoce ningún ejemplar real que 
presente una decoración como esta, por lo que podría ser una creación del orfebre369.  
  
Figura . Detalles de la empuñadura y de la contera de la vaina de la espada de don Juan 
de Zúñiga. 
 
Un ejemplo de este tipo podría ser la espada de Fernando III conservada en la Real 
Armería de Madrid, y, aunque con variantes, la denominada espada Tizona del Cid. La 
riqueza de este tipo de espadas nos habla de que seguramente no eran utilizadas en la 
batalla, sino que tenían una función ceremonial. Es una tipología importante, 
simbólicamente ligada a la iconografía del poder. Quizá sea esta la función que tiene al 
                                                
368  Soler del Campo, A., “Espadas”. En La evolución del armamento medieval en el reino Castellano- 
Leonés y Al –Ándalus (siglos XII-XIV), Colección Adalid, Servicio de Publicaciones del EME, 1993. Las 
clasificadas dentor del tipo 4 son espadas con formas trilobuladas o polilobuladas en sus pomos, asociadas 
a arriaces rectos, curvos con volutas, moldurados o  ligeramente curvados. 
369  Soler del Campo, A., Comunicación personal  (vía correo electrónico). 
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portarla don Juan, para poner de manifiesto su pertenencia a la familia Zúñiga, la familia 
noble más poderosa de Extremadura en ese momento.  
Heráldica  
Por otra parte, en el exvoto están presentes dos escudos que nos informan del 
linaje del personaje370. Junto a don Juan está el escudo de los Zúñiga: una banda de sable 
transversal en campo de plata y bordura con cadena de oro,  realizado mediante nielado 
sobre plata. A los pies del santo está el escudo de los Pimentel, con el de Enríquez en el 
centro, que son las armas de la madre del caballero, doña Leonor Pimentel, nieta de Don 
Rodrigo Alonso de Pimentel, y de doña Leonor Enríquez de Mendoza. Este escudo, está 
realizado en esmalte champlevé, técnica muy distinta al cloisonné  de las placas de origen 
nazarí de las peanas de las figuras y del nimbo del santo. Seguramente los escudos fueron 
realizados en el mismo taller de orfebrería en que fue fabricada la pieza, sin relación con 
el mundo nazarí. 
  
Figura. Los escudos de la pieza. 
                                                
370 Riquer, M. de., Heráldica Castellana en tiempos de los Reyes Católicos, Quaderns  Crema, Barcelona, 
1986. Obra basada en lo recogido en tres tratados que escribió Garci Alonso de Torres, rey de armas del 
título de Aragón, entre los años 1496 y 1515. El autor, sobre el escudo Zúñiga, linaje paterno de don Juan  
nos dice: “…estos traen por armas un escudo de plata con una vanda de sable, y orlado el escudo de 
cadena y eslabones de oro y es como cadena de prisión” (BRA, 186 Vº), y con respecto a los Pimentel y 
los Enriquez, linajes maternos:  “Estos de Pimentel  traen por harmas un escudo partido en quartel ; en el 
quartel de arriba de la mano derecha y en el de avaxo  de la mano  yzquierda en cada uno cinco veneras 
blancas en campo verde ; y en los otros dos quarteles, en cada uno tres varras coloradas en campo blanco” 
( BAA, 154), p. 159 y , por último, “Los Henriquez trahen por armas de León con dos enmanteladuras de 
Castilla “ ( BRA, 182 ), lo que significa que  se da una partición del escudo  llamada “en mantel”, o “con 
dos enmanteladuras“,  consistente en dos líneas que  parten de los dos extremos  de la punta y convergen 
más arriba del centro del escudo formando un triángulo. 
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12.3. Los esmaltes nazaríes del exvoto. Análisis material, formal e 
iconográfico 
Uno de los elementos más destacados del exvoto es la presencia de esmaltes  de 
tipo cloisonné polícromo que, por otra parte, nunca han sido objeto de un estudio 
detallado. La pieza incluye 17 placas romboidales de diferentes tamaños, engastadas en 
chatones lisos bordeados por un cordoncillo sogueado,  repartidas de la siguiente forma: 
siete en la peana del santo, cuatro en la parte delantera del nimbo (hubo cinco en origen, 
de las que una se ha perdido) y tres en la peana del caballero niño (hubo cinco en origen, 
de las que una se ha perdido, mientras que otra está dañada presentando solo restos de 
esmalte). Todas están realizadas en esmalte cloisonné (alveolado o tabicado) polícromo 
sobre plata dorada. Los tabiques de separación con los que se crean las celdillas o 
cloisons, para el esmalte se realizaron utilizando una fina cinta de plata dorada o quizá de 
oro, ya que con este metal se consiguen tabiques aún más finos que con la plata, como los 
que observamos en estos esmaltes. Los colores del esmalte son: blanco, rojo, verde y dos 
tonos de azul, uno oscuro para los fondos, y otro más claro tipo turquesa para los motivos 
decorativos. 
A continuación pasamos a describir la decoración que presentan las placas de 
esmalte presentes en la peana del santo, en su nimbo, y en la peana del caballero niño. En 
general los motivos decorativos están realizados en esmalte blanco o de otro color, para 
que destaquen sobre un fondo más oscuro conseguido mediante la yuxtaposición de zonas 
de esmalte verde y azul oscuro.  
12.3.1. Esmaltes de la peana de la figura del Santo 
Las placas, todas ellas romboidales, presentes en la peana del santo, desde el 
frente, en sentido contrario a las agujas del reloj son las siguientes: 
- Placa ( 7,1 x 4,3 cm.) con un “nudo de Salomón” en su centro a partir del cual se 
desarrolla un intrincado tema de lacería, cerrado sobre sí mismo y que forma cuatro 
corazones en los extremos. Esta realizado en esmalte blanco, que destaca sobre un 
fondo de esmalte azul oscuro y verde en el que hay representados temas vegetales, 
incluyendo cuatro flores en los extremos del rombo en colores rojo y azul.  
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Figura. Detalle del esmalte de la placa 1 de la peana del santo. 
 
- Placa ( 4 x 3,6 cm.) con unos motivos semejantes a una flor de loto simplificada, 
en esmalte blanco y rojo, que forman una red de rombos o sebka sobre fondo de 
esmalte azul oscuro y verde. 
 
Figura. Detalle del esmalte placa 2 de la peana del santo. 
- Placa ( 4 x 3,6 cm.) con un “nudo de Salomón” independiente , en esmalte blanco, 
en el centro de un círculo formado por motivos florales en colores blanco, rojo y 
azul claro, y con cuatro flores en los extremos.  
- Placa (4 x 3,6 cm) semejante a la anterior, con un “nudo de Salomón” 
independiente, en esmalte blanco, en el centro de un círculo formado por motivos 
florales en colores blanco, rojo y azul claro. 
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Figura. Detalle del esmalte de las placas 3 y 4 de la peana del santo. 
 
-  Placa (7,1 x 4,3 cm) con un “nudo de Salomón” en su centro a partir del cual se 
desarrolla un intrincado tema de lacería, cerrado sobre sí mismo y que forma cuatro 
corazones en los extremos, en esmalte blanco idéntico al de la placa 1,  que destaca 
sobre un fondo de esmalte azul oscuro y verde,  en el que hay representados temas 
vegetales en colores rojo y azul. Además en esta placa situada en la parte trasera 
de la imagen del santo, hay dos hamsas o  “manos de Fátima” en los extremos de 
la placa. Las manos están realizadas en esmalte blanco,  mientras que los antebrazos 
están realizados mediante una serie de franjas que forman un ángulo, alternándose 
los colores rojo y azul claro. 
 
Figura. Detalle del esmalte de la placa 5 de la peana del santo 
 
- Placa (4 x 3,6 cm) con un “nudo de Salomón” independiente, en esmalte blanco, 
en el centro de un círculo formado por motivos florales en colores blanco, rojo y 
azul oscuro, semejante a las nº 3 y 4.  
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- Placa (4 x 3,6 cm) con unos motivos semejantes a una flor de loto simplificada, en 
esmalte blanco y rojo, que forman una  sebka sobre fondo de esmalte azul oscuro 
y verde semejante a la placa nº 2. 
 
Figura. Detalle del esmalte de las placas 6 y 7 de la peana del santo. 
12.3.2. Esmaltes en el nimbo de la figura del Santo 
En el nimbo del santo encontramos, intercaladas entre fragmentos de la 
inscripción, las siguientes placas con forma romboidal, de izquierda a derecha. 
- Placa (3 x 1,8 cm) con una flor en su centro, formada por pétalos en colores rojo y 
blanco sobre fondo azul oscuro y verde. 
 
Figura. Detalle de la placa 1 
del nimbo.    
 
- Placa (3 x 1,8 cm) con dos trazos geométricos en esmalte blanco de los que brotan 
dos flores en su centro en esmalte rojo y blanco, sobre fondo verde y azul oscuro. 
- Placa (3 x 1,8 cm) con elementos vegetales semejantes a flores de loto 
simplificadas en esmalte blanco y rojo que forman una  sebka semejante a las de 
las placas de la peana del santo nº 2 y 7, aunque de menor tamaño, sobre fondos 
verde y azul oscuro, con círculos rojos  en el centro de los rombos.  
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- Placa (3 x 1,8 cm) con elementos vegetales semejantes a flores de loto 
simplificadas en esmalte blanco y rojo que forman una  sebka semejante a las de 
las placas de la peana del santo nº 2 y 7, aunque de menor tamaño, sobre fondos 
verde y azul oscuro que , a diferencia de la anterior , no presenta círculos  en el 
centro de los rombos 
- Placa perdida. 
 
Figura. Detalle de las placas 2 a 5 del nimbo. 
12.3.3. Esmaltes en la peana del caballero niño 
En la peana correspondiente a la figura del niño Zúñiga se disponen las siguientes 
placas romboidales, de derecha a izquierda, en sentido contrario a las agujas del reloj: 
- Placa perdida.  
- Placa ( 2,4 x 1,2 cm) con seis cruces de pequeño tamaño, tres en esmalte blanco y 
tres en rojo sobre fondo verde y azul oscuro. 
 
Figura. Detalle de la placa 2, peana de la figura del niño Zúñiga. 
- Placa dañada  (2,4 x 1,2 cm) con restos de esmalte, no se aprecia la decoración. 
- Placa (2,4 x 1,2 cm) con una estrella de cinco puntas en su centro realizada con 
esmalte blanco y rojo, sobre fondo verde y azul oscuro. 
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Figura. Detalle de la placa 4, peana de la figura del niño Zúñiga. 
 
- Placa ( 2,4 x 1,2 cm) con dos trazos geométricos curvos en esmalte blanco y dos 
flores, sobre esmalte verde y azul oscuro. 
 
Figura. Detalle de la placa 5, peana de la figura del niño Zúñiga. 
 
Los motivos decorativos que observamos en los esmaltes son: temas geométricos 
de lacería, temas vegetales de tipo ataurique 371, redes de rombos tipo sebka, así como 
símbolos apotropaicos como el “nudo de Salomón”372 o la hamsa o “mano de Fátima” 373. 
                                                
371 Para el estudio de los motivos geométricos de lacería,  vegetales y florales hemos consultado, además 
de  los trabajos clásicos de Pavón Maldonado, otros más actuales: Pavón Maldonado, B., El Arte 
Hispanomusulmán en su decoración geométrica. Una teoría para un estilo, Ministerio de Asuntos 
Exteriores e Instituto Hispano-Árabe de Cultura, Madrid, 1975, y  El Arte Hispanomusulmán en su 
decoración floral, 2ª Ed. aumentada, Agencia Española de Cooperación Internacional  y Ministerio de 
Cultura, 1990,  Canby, S.R., Islamic Art in detail , The British Museum Press, 2006, y Wilson. E., Islamic 
Designs, British Musem Pattern Books, British Museum Press, 2012.  
372 Sobre el “nudo de Salomón” hay un estudio razonablemente “serio”: Fratti, L., Sansoni, U., y Scotti, R., 
Il nodo de Salomone. Un simbolo nei millenni, Ananke, 1010.  El símbolo consiste en dos lazos cerrados, 
entrelazados dos veces de manera intercalada, dando como resultado una forma de cruz, y un cuadrado en 
el centro.  Los cuatro lóbulos o brazos que se extienden hacia fuera en las cuatro direcciones, pueden  tener 
sus extremos en forma oval, circular, cuadrada o triangular. Es un emblema asociado a la sabiduría y el 
conocimiento del Rey bíblico Salomón. En la Biblia, en el Libro de los Reyes, se menciona la presencia de 
“nudos” en la decoración interior del Templo de Salomón y en el Arca de la Alianza. También aparece en 
las sinagogas y en textos hebreos como la Torah. Sin embargo no solo está asociado mundo judío, sino que 
lo encontramos  desde la antigüedad  en distintas culturas, en el mundo romano, islámico o cristiano. España 
es un motivo decorativo que aparece frecuentemente en  mosaicos  romanos, o  de época visigoda, y   
posteriormente, tanto en el  arte andalusí como en el cristiano. En la Alhambra aparece en la decoración de 
suelos, muros y techumbres. Es considerado en general como un símbolo apotropaico.   
373 La hamsa o “mano de Fátima” se consideraba protectora contra el mal de ojo. Su presencia es frecuente 
en el mundo islámico, y  acabó siendo adoptada en el ámbito cristiano. Bango Torviso, I.G., “Imágenes 
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Son los mismos motivos que encontramos, a otra escala, en la decoración mural de los 
edificios andalusíes, en edificios cristianos que presentan influencia andalusí, y en otras 
manifestaciones artísticas y soportes de ese origen. Estamos en presencia de un repertorio 
de motivos comunes a las distintas artes andalusíes en general y nazaríes en particular. 
El tipo de técnica empleada en estos esmaltes, el cloisonné, cuya práctica era 
exclusiva del reino nazarí en esa época, sumado a  la presencia de estos motivos nos lleva 
a pensar que estamos ante unos esmaltes de claro origen nazarí. 
Es interesante constatar la presencia en las placas como motivos decorativos, de 
símbolos de carácter protector, como la “mano de Fátima” o el “nudo de Salomón”. En 
el Islam se creía en la acción protectora de los talismanes y amuletos. Así lo encontramos 
en las recopilaciones de  hadices o tradiciones que regían la vida de los primeros 
musulmanes. Por ejemplo en el Al-Muwatta 374, se recogen hadices relativos a talismanes 
contra el mal de ojo y la enfermedad. La ciencia del mal de ojo era algo muy arraigado 
en el mundo musulmán. En España este tipo de convicciones fueron comunes entre 
musulmanes, judíos y cristianos, utilizándose no solo para proteger a las personas sino 
también a las viviendas y a los caballos375. 
Hemos observado motivos semejantes a los de las placas en las decoraciones 
murales que aparecen en los alicatados o yeserías o techumbres de edificios como la 
Alhambra de Granada, o el propio convento de San Vicente Ferrer de Plasencia, y sobre 
todo, en los esmaltes de tipo cloisonné polícromo, que decoran numerosas piezas 
suntuarias como armas o piezas de joyería de origen nazarí conservadas en distintas 
instituciones y museos. Algunas de estas piezas están datadas en el siglo XV, es decir son 
piezas prácticamente coetáneas del exvoto objeto de estudio. La semejanza con las placas 
de nuestra pieza es incuestionable, incluso en el uso de los colores, con los motivos 
decorativos en esmalte blanco, destacando sobre fondos en los que se emplea el azul 
                                                
talismánicas y conjuros mágicos. Sobre la influencia de los astros”,  en Alfonso X el sabio, catálogo de la 
exposición (Murcia, Oct 2009-Enero 2010), Bango Torviso, I.G. (com.), Murcia, 2009, pp. 470- 485.  
374 Al-Muwatta ( Abdurrasak Pérez e Imán Puch, trad.). Junta Islámica. Centro de Documentación y 
Publicaciones, Córdoba, 1999, pp. 520-522. 
375 Martín Ansón, Mª Luisa, “Amuletos-Talismanes para caballos, en forma de creciente en la España 
medieval”, Archivo Español de Arte, C.S.I.C., nº 309, 2005, pp. 5-21. 
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oscuro y el verde de forma yuxtapuesta. Se trata de un mismo lenguaje decorativo, 
conseguido con el mismo tipo de técnica esmaltística. 
  
Figura . Detalle de un panel de yesería de un muro de la Alhambra de Granada (izquierda) y del convento 
de San Vicente Ferrer de Plasencia. 
 
Entre otros ejemplos podemos mencionar las espadas jineta nazaríes, como la 
denominada de Boabdil,  conservada del Museo del Ejercito en Toledo, o la de la BNF 
de París, y otras piezas como elementos de cinturón o placas de enjaezamiento de caballo, 
conservadas en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, en el Victoria and Albert 
Museum y en el British Museum de Londres. Todas estas piezas se han estudiado en los 
capítulos correspondientes a Metalistería   (nº 6) , a la panoplia del jinete nazarí (nº 15) y 
al ajuar de Boabdil  (nº 16 ),  del presente trabajo. En estos capítulos se muestran imágenes 
de dichas piezas, confirmándose la semejanza a nivel técnico y decorativo, del esmalte 
cloisonné que las ornamenta, con las placas del exvoto de don Juan de Zúñiga. 
12.4. A modo de conclusión del estudio del exvoto de don Juan de Zúñiga 
El grupo escultórico estudiado nos plantea una serie de interrogantes. Nos 
encontramos en presencia de una obra suntuaria de carácter devocional, un exvoto, 
encargado por los duques de Arévalo y de Plasencia, don Álvaro de Zúñiga y su esposa 
doña Leonor Pimentel, en acción de gracias por la milagrosa vuelta de su hijo, don Juan 
de Zúñiga y este es, su significado principal. Sin embargo, tras analizar los esmaltes que 
presenta la pieza, tanto por la técnica, el cloisonné, como por los motivos decorativos, 
nos encontramos ante un lenguaje claramente nazarí. Estamos, por tanto, ante una obra 
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artísticamente  “híbrida” en la que se ensamblan elementos de distinto origen, cristianos 
y nazaríes, realizados independientemente. 
En primer lugar están las figuras, el niño Zúñiga y san Vicente Ferrer, que 
probablemente fueron realizadas en un taller de platería castellano. Podrían ser obra de 
algún platero activo en Plasencia en ese momento, al servicio de los comitentes del 
exvoto. Sin embargo, la alta calidad técnica y el virtuosismo del trabajo, nos lleva a pensar 
que puedan ser obra de un platero muy cualificado, cercano a la Corte, como los que 
trabajaron para la reina Isabel realizando imágenes devocionales semejantes al exvoto, en 
plata, para su Capilla privada376. 
Con respecto a los esmaltes, en nuestra opinión, fueron realizados por otro artífice,  
un esmaltista de un taller nazarí, y dada la calidad del trabajo, se trataría de un taller 
vinculado a la corte. Otro interrogante que se nos plantea es como esos esmaltes llegaron 
a ser utilizados en el exvoto. Creemos que, más que un encargo directo de los duques, es 
probable que fuesen reutilizados a partir de alguna pieza suntuaria de origen nazarí, por 
ejemplo de una espada jineta, quizá parcialmente dañada, en posesión de la familia 
Zúñiga, ya que muchas espadas de este tipo llegaron a manos de nobles cristianos como 
regalos o botín de guerra. La reutilización de objetos de valor antiguos en piezas 
suntuarias de nueva creación no era algo inusual. Hay muchos ejemplos de intervenciones 
de este tipo, como el reaprovechamiento de camafeos o entalles de origen romano, 
generalmente como una forma de legitimación del comitente y de su vinculación con el 
pasado romano y el imperio. Hemos medido las placas de esmalte de la pieza y, teniendo 
en cuenta sus dimensiones, así como las de la empuñadura de la espada jineta de Boabdil 
                                                
376 La pieza se habría realizado en un momento en el que se producen numerosos encargos  por parte de la 
reina y de miembros de  nobleza de imágenes devocionales de plata sobredorada y pintada  que estaban 
destinadas al oratorio privado, o bien ofrecidos como exvoto ( como en la pieza de don Juan ), incluyendo 
en algunos casos reliquias. Se han conservado algunos ejemplos de este tipo de imágenes, véase: José 
Manuel Cruz Valdovinos, “Estatuas relicarios de Santiago, san Pedro y san Pablo”, en Tesoros de la 
Catedral de Burgos…. op. cit.,   nº cat. 30, 31 y 32, pp. 109-113, las del apóstol Santiago, aunque de origen 
francés, conservadas en la capilla de las Reliquias de la catedral de Santiago de Compostela: José Manuel 
Cruz Valdovinos, “Estatua con Relicario” y  “Estatua” Platería europea en España (1300-1700), catálogo 
de la exposición (Madrid, Fundación Central Hispano, 1997), nº cat. 1 y 10, pp. 38-40, y 64-65. Algunas   
pertenecieron a la reina Isabel , como las conservadas en la catedral de Toledo, véase : Margarita Pérez 
Grande, “Imagen de la Virgen con el Niño”, “Imágenes de San Pedro y San Pablo” e “Imagen de San 
Sebastián”, en Ysabel la Reyna Católica.Una mirada desde la catedral primada, catálogo de la exposición 
(Toledo, 2004), nº de catálogo 293-296, pp. 591, 592 y 595. 
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del Museo del Ejército de Toledo, hemos llevado a cabo una posible reconstrucción de la 
empuñadura y del tahalí de una jineta con dichas placas. 
 
Figura. Reconstrucción hipotética del autor, de la empuñadura y del tahalí de una jineta con las 
placas del exvoto. 
Los duques, padres de don Juan, aceptaron la presencia de estos esmaltes en el 
exvoto, quizá simplemente porque los consideraron un elemento de gran belleza material 
y decorativa, que enriquecería la pieza. No obstante, la presencia reiterada de símbolos 
apotropaicos como la “mano de Fátima” o los “nudos de Salomón”, junto con el coral, 
material talismánico, además de confirmar el gusto hacia lo nazarí de los duques, nos 
induce a pensar que quizá hubo además una intención protectora hacia el niño Zúñiga. 
Hemos de tener en cuenta que algunos de estos elementos y símbolos protectores de 
origen andalusí habían sido aceptados en el ámbito cristiano, llegando incluso a ser 
representados en imágenes sagradas como en una imagen sorprendente  de María 
Magdalena que hemos contemplado en la portada de la sala capitular del monasterio de 
Batalha, (Portugal), que porta un collar al cuello formado por seis “manos de Fátima”. 
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Figura. Imagen de María Magdalena, portada de la sala capitular del monasterio de Batalha 
(Portugal) y, detalle del collar con seis “manos de Fátima”. 
Por último, no podemos olvidar la presencia de la heráldica familiar en la pieza, 
con dos escudos con las armas de los Zúñiga, Pimentel y Enríquez. Independientemente 
de la naturaleza devocional del exvoto, el objeto es utilizado como un elemento de 
propaganda y legitimación de una de las familias nobles más importantes de la Castilla 
del momento, siguiendo el ejemplo de otros nobles castellanos y de los propios monarcas, 
quienes utilizaron las artes en general, y en particular las artes suntuarias como un 
elemento  de propaganda y legitimación asociado al poder.   
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13.  LA FUNDA DE ENCUADERNACIÓN PARA LAS 
SIETE PARTIDAS DE LOS REYES CATÓLICOS 
En este capítulo presentamos los resultados correspondientes al estudio de una 
magnífica pieza suntuaria, una funda de encuadernación encargada por los Reyes 
Católicos para cubrir el códice de las  Siete Partidas de su propiedad, procedente de la 
familia Zúñiga. Esta pieza, de terciopelo azul, presenta una serie de placas de esmalte 
cloisonné polícromo de origen nazarí, que forman las iniciales coronadas de los monarcas 
o incluyen sus  emblemas, el yugo y el haz de flechas, sobre fondos de decoración vegetal 
de tipo ataurique. 
13.1. Don Juan de Zúñiga y el manuscrito de las Siete Partidas 
En el capítulo anterior hemos glosado la figura de don  Juan de Zúñiga y Pimentel, 
en relación a un exvoto ofrecido por su madre, doña Leonor Pimentel por la milagrosa 
resurrección de su hijo tras encomendarse a san Vicente Ferrer, pieza que estudiamos en 
dicho capítulo. Don Juan fue una figura destacada de su época, en la que confluyeron las 
virtudes del monje, del guerrero y del hombre cultivado. Esta figura también está 
relacionada con la pieza suntuaria que estudiamos en el presente capítulo.  
El  manuscrito para el que se encargó la funda de encuadernación objeto del 
presente estudio, es el de las Siete Partidas, original del scriptorium de Alfonso X el 
Sabio. Es un códice que perteneció a don Álvaro de Zúñiga y a doña Leonor Pimentel, 
padres de Don Juan, y que probablemente heredó su hijo predilecto. Más tarde pasó a ser 
propiedad de los Reyes Católicos. Aunque no se conoce documentación al respecto, 
parece lógico pensar que el códice pasara de las manos de Don Juan de Zúñiga a las de 
los reyes como un presente asociado a su renuncia al Maestrazgo, al finalizar la guerra de 
Granada. 
Se trata de un códice conservado, al igual que la funda, en la Biblioteca Nacional 
de España. Está escrito en letra gótica sobre pergamino, y cuenta con 464 folios a dos 
columnas, estando iluminado con miniaturas y en las  iniciales. Procede en su mayor parte 
del scriptorium alfonsí, del siglo XIII (Partidas II a VII), excepto el Prólogo y la Partida 
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I, realizados en la segunda mitad del siglo XV por encargo de Don Álvaro de Zúñiga377. 
El códice se exhibió hace unos años en la gran exposición sobre Alfonso X celebrada en 
Murcia378.  
La pertenencia a la familia Zúñiga queda confirmada, en primer lugar, en su 
encuadernación. Esta es del tipo que presenta influencia nazarí379, en cordobán rojizo 
sobre tabla, con un gran escudo de los Zúñiga en la cubierta anterior380. Por otra parte, en 
el interior del manuscrito, dos escudos con las  armas de los Zúñiga, y de los Pimentel, y 
Enríquez, adornan la portada, en el folio 6r, primera del texto381.  
 
Figura. Encuadernación de las Siete Partidas, en cordobán rojizo sobre 
tabla, con el escudo Zúñiga en la cubierta delantera. BNE. Madrid. 
                                                
377 Tanto el códice como la funda de encuadernación se conservan en la BNE con la ficha siguiente: Alfonso 
X El Sabio. Siete Partidas. SXIII-XV. 466 h. (2 col., 51 lin): perg; 42x30. Vitr/4/6. Sus dimensiones son 
39,5 x 28,3 cm. 
378  Iglesia Ferreiros, A., “El siglo XIII y la redacción del Derecho”, en Alfonso X el Sabio (Bango, I., Com.), 
Murcia, 27 de octubre de 2009 - 31 de enero de 2010. Catálogo Exposición, pp. 532-535. 
379 Véase el capítulo 8 del presente trabajo, sobre los trabajos del cuero, y concretamente sobre las 
encuadernaciones con influencia nazarí (aunque los especialistas en encuadernaciones antiguas las 
denominan “mudéjares”) 
380 El escudo Zúñiga está enmarcado por una serie de filetes y orlas paralelos. La decoración está realizada 
con hierros mediante la técnica del gofrado o estampado en seco sobre la piel. Sobre la encuadernación 
“mudéjar” y sus distintos tipos. Piel  sobre tabla. Encuadernaciones mudéjares en la BNE. (Comisarios: 
Antonio Carpallo Bautista y Arsenio Sánchez Hernampérez) Catálogo de la exposición. Madrid, Biblioteca 
Nacional de España, 2013. 
381 Estos escudos, entre otros de linajes castellanos, están descritos en: Riquer, M.de., Heráldica Castellana 
en tiempos de los Reyes Católicos…, op.cit. 
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Teniendo en cuenta que el matrimonio de don Álvaro con doña Leonor se celebró 
el año de 1458, la intervención en el códice alfonsí ordenada por don Álvaro debió tener 
lugar entre esa fecha y 1488, año de su muerte382. En la portada aparece una orla en la que, 
además de los escudos de armas mencionados, encontramos decoración vegetal de hojas 
y flores de cardo. Su letra inicial incluye una miniatura en la que el Papa presenta al Rey 
ante el Salvador entronizado, con una filacteria con las leyendas “Deus propitius esto 
michi  peccator” y “Respice in servo tuo Domine”   
 
  
 
   
 Figura. Códice de las Siete Partidas. Portada y detalle de la 
miniatura y de la orla con los escudos. BNE. Madrid. Escudos de 
los Zúñiga y los Pimentel-Enríquez,  tal y como se observan en el 
exvoto de don Juan de Zúñiga383. 
 
 
                                                
382 La parte del códice encargada por don Álvaro en el siglo XV es muy diferente al resto del manuscrito 
del siglo XIII, tanto en el tipo de escritura como por la tipología de la orla o de la única miniatura que 
contiene, muy distinta al resto de las miniaturas, que son de estilo francés, con figuras estilizadas y 
recortadas sobre fondo dorado, y cuyos márgenes se prolongan en vástagos que dan lugar a representaciones 
de una serie de figuras fantásticas, aves, cuadrúpedos, etc.  
383 Pieza estudiada en el capítulo anterior del presente trabajo. Hernández Sánchez, F., Dos ejemplos de 
orfebrería vinculados a la familia Zúñiga…, op.cit., y  Hernández Sánchez, F. , “Una obra excepcional de 
la platería castellana…, op.cit. 
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13.2. La funda de encuadernación para las Siete Partidas 
13.2.1. Origen 
La funda se conserva actualmente en la Biblioteca Nacional de España junto con 
el códice de las Siete Partidas, y un curioso registro de lectura de cordoncillo verde, del 
que penden dos cintas de seda entretejidas de blanco y verde, los colores heráldicos de la 
Reina384. 
Las encuadernaciones en telas ricas como el terciopelo o damasco, eran frecuentes 
en libros para el uso de personas principales, como libros de Horas, breviarios, y textos 
históricos o literarios. Muchos de los libros de la biblioteca que poseía la reina Isabel, 
ostentaban ricas encuadernaciones, guarniciones, y fundas o “camisas”, que cubrían la 
verdadera encuadernación en piel sobre tabla. En estas piezas solían colocarse, en el lomo 
y en las cubiertas, apliques realizados con metales preciosos, esmaltes, y ocasionalmente, 
pedrería, lo que las convertía en valiosas piezas de platería385. Estos apliques generalmente 
presentaban las iniciales de los monarcas, sus emblemas y divisas. De esta manera, los 
reyes hacían suyos estos libros, como otros objetos más de sus colecciones, dentro de su 
programa general propagandístico y legitimador de la monarquía386.  
Una vez que el códice de las Siete Partidas pasó a estar en posesión de los reyes, 
estos, que sin duda lo valoraban como una obra extraordinaria por su naturaleza 
legislativa y su vinculación al mítico rey castellano Alfonso X, decidieron conservar el 
                                                
384 Tanto el códice como la funda de encuadernación se conservan en la BNE  con la ficha siguiente: Alfonso 
X El Sabio. Siete Partidas. SXIII-XV. 466 h. (2 col., 51 lin): perg; 42x30. Vitr/4/6. Sus  dimensiones son 
39,5 x 28,3 cm. 
385 Ruiz García, E., “Los Breviarios de la Reina Católica: Un signo de modernidad”. III Jornadas científicas 
sobre documentación en tiempos de los Reyes Católicos. Madrid: Dpto. CC. Y TT. Historiográficas (UCM), 
2004, pp.221-248. 
386 Además de la de Las Siete Partidas, se conservan varias de estas  fundas  de encuadernación 
pertenecientes a los Reyes Católicos. Entre ellas, la del Breviario de Isabel la Católica  del Monasterio de 
el Escorial, la del libro de horas de Isabel la Católica o de Juana Enríquez (aunque es obra ya del siglo 
XVII), y la del manuscrito del siglo XV, Liber Missarum reginae Elisabeth Catholicae, también de la 
biblioteca del Monasterio de el Escorial. Este último presenta una encuadernación “mudéjar”,  protegida 
mediante una funda de tafetán carmesí con dos placas de esmalte con las armas de los Reyes Católicos 
anteriores a la conquista de Granada, o sea sin la granada. Vease: Domínguez Rodríguez, A., Martín Ansón, 
Mª L., y Menéndez Pidal, F., Reales Sitios, nº 110, 1991, pp. 21-31, y Nieto Alcaide,V., “La 
Encuadernación, lenguaje artístico”, en Grandes Encuadernaciones en las colecciones Reales…, op.cit., 
pp.17-54. 
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códice tal cual llegó a sus manos, es decir, con la encuadernación en cordobán sobre tabla 
y con las armas de los Zúñiga en la cubierta delantera, lo cual es una muestra de aprecio 
y respeto por parte de los monarcas hacia el códice y  su encuadernación. No obstante, 
antes de incorporarlo a la real biblioteca, y para personalizarlo, encargaron una funda 
exterior para su protección, una soberbia pieza en la que se unen la platería con la 
encuadernación en terciopelo, y que pone en valor aún más el códice, ya que en ella se 
incluyeron una serie de placas que forman sus iniciales y sus emblemas, realizados en el 
tipo de esmalte más lujoso y sofisticado del momento, el cloisonné polícromo sobre plata 
dorada. Estas placas esmaltadas fueron sin duda realizadas  por un platero y esmaltista 
nazarí, probablemente perteneciente a un taller vinculado anteriormente  a la corte nazarí. 
La técnica del esmalte cloisonné en ese momento, como hemos expresado anteriormente,  
en la Península, se practicaba exclusivamente en el reino nazarí. La extraordinaria calidad 
material, técnica y artística de la pieza encargada, especialmente por sus esmaltes, nos 
habla de la alta estima en que tenían los monarcas al códice de las  Siete Partidas, al que 
sin duda consideraban una de las joyas de su biblioteca.  
Se conserva una descripción de época de la funda de encuadernación387. En ella se 
dice que la obra fue cedida en préstamo al doctor Pedro de Oropesa, miembro del Consejo 
Real, para que corrigiese en ella  ciertas cosas que Su Alteza le mandó enmendar, quizá 
con vistas a la reforma legislativa que se plasmó en las llamadas “Leyes de Toro”. El día 
24 de noviembre de 1504, el ejemplar fue devuelto por el interesado al camarero Sancho 
de Paredes en la villa de Medina del Campo, donde la reina, enferma desde tiempo atrás, 
agonizaba. El oficial de turno describe minuciosamente la pieza como Un libro escirpto  
de mano, en pargamino, que son las “Syete Partidas”, en romance, de pliego de marca 
mayor, guarnesçido en ascituný azul, forrado en çebtin morado con unos cayreles de 
seda negra y oro  hilado. Y tiene ençima de las coberturas de la una parte una F de plata 
dorada y esmaltada de verde de esmalte corrido, y de la otra parte asy mismo una Y, 
esmaltada como la susodicha, con otra corona encima. Y tiene más en los lados una 
çerradura en cada parte con su guarnición de plata esmaltada y sus manos con que se 
çierra, y unos texillos de oro tirado y en lo largo dos texillos de oro tirado con su 
                                                
387 Esta descripción la hemos tomado de la página web de la BNE: Ruiz García, E., Las Encuadernaciones: 
Conservación y Decoración, p.314-315. En: 
http://www.bne.es/es/Micrositios/Exposiciones/BNE300/Seccion3/sub2/Obra05.htlm?origen=galeria.  
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guarnición de la dicha plata. Y la una de dichas manos tiene despegado el asidero, que 
será peso de un rreal poco más o menos. El qual dicho libro queda metydo en una funda 
de paño morado con sus cintas de seda negra que se cierra. 
La funda ha sido mostrada en diversas exposiciones, y reproducida en varios 
catálogos y libros, desde finales del siglo XIX hasta nuestros días388. Sin embargo, nunca 
se ha llevado a cabo un estudio a fondo de los esmaltes. Realizada en Granada a finales 
del siglo XV, y con dimensiones de 42,0 cm. x 29,5 cm., está  confeccionada con madera, 
terciopelo y esmalte cloisonné polícromo sobre plata dorada389. 
13.2.2. Descripción general 
La pieza está realizada en terciopelo azul-morado con motivos de tallos y flores 
de raigambre gótica, estampados con calor y dispuestos horizontalmente de forma 
simétrica. Además, lleva incorporadas una serie de placas de esmalte  cloisonné 
polícromo sobre plata dorada, que forman las iniciales de los reyes, ambas coronadas, o 
incluyen sus emblemas, el yugo y el haz de flechas, que describiremos a continuación390. 
La presencia de estas placas con las iniciales y los emblemas de los Reyes Católicos en 
la funda de encuadernación, nos informa de la voluntad de los monarcas de personalizar 
el códice de las Siete Partidas para cuya protección estaba destinada, funcionando a modo 
                                                
 
388La funda se ha presentado, entre otras, en las siguientes exposiciones: Las joyas de la Exposición 
Histórico Europea de Madrid, 1892,  Madrid, 1893, catálogo de la Exposición, Lámina CXXVIII, Hueso 
Rolland, F. Exposición de Encuadernaciones Españolas. Siglos XII al XIX     ,  Catálogo de la Exposición, 
Madrid 1934, lámina XIV. Thomas, H.,  Early Spanish Bookbindings, London, 1939 (for 1936). Ruiz de 
Elvira, I., “Funda Gótica de encuadernación perteneciente a los Reyes Católicos“. En Encuadernaciones 
españolas en la Biblioteca Nacional. Biblioteca Nacional, Madrid, Junio-Agosto, 1992. Catálogo de la 
exposición. Julio Ollero Ed., 1992. pp. 62-63.J.L.C.H., “Funda de encuadernación con las iniciales de los 
Reyes Católicos”, en Isabel la Católica ,la magnificencia de un reinado, Madrigal de las Altas Torres ( 
Ávila), abril-junio de 2004, Catálogo de la exposición, nº 232, p.501. 
389  Como se ha indicado anteriormente, el  Nº de Inventario es el mismo que el del códice de  las Siete 
Partidas, ambas piezas se consideran inseparables, un conjunto único. 
390 La funda se conserva en la BNE custodiada en una cámara de seguridad, en una caja de madera 
herméticamente cerrada con el lado superior de vidrio, por lo que solo puede observarse la cara anterior. 
Una vez conseguidos los permisos correspondientes, pudimos estudiar directamente la pieza en la sala 
Cervantes de dicha Institución. Hemos comprobado que el terciopelo azul se encuentra algo desgastado, 
pero los esmaltes se encuentran bastante bien conservados, sin pérdidas significativas y con sus colores 
brillantes. Así mismo y no sin insistir, hemos conseguido que la BNE realizase fotografías de alta resolución 
de la pieza y de las placas de esmalte para ilustrar este artículo, ya que solo disponían de una imagen general 
de la pieza en baja resolución. 
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de superlibros, o sea, exlibris exteriores, así como la utilización de un objeto artístico 
como una muestra más de propaganda y legitimación de los monarcas. 
Desde los cuatro broches con los yugos, salen cuatro cintas de cierre, de brocado 
de oro, que terminan en unos cierres de plata sobredorada y nielada, donde se representa 
a San Miguel luchando con el demonio. Los bordes de la funda están rematados con un 
cordoncillo dorado con dos tipos de entrelazado que se alternan, zonas que forman un 
motivo de sogueado y otras en que el hilo se presenta extendido. 
 
 
Figura. Funda de encuadernación para Las siete Partidas de los Reyes 
Católicos. Registro de lectura de la reina Isabel. 
13.3. Los esmaltes nazaríes de la funda 
La funda presenta diez placas de esmalte cloisonné polícromo, sujetas a la tabla 
mediante pequeños clavos de plata. Dos de ellas, las de mayor tamaño, adoptan la forma 
de las iniciales de los Reyes Católicos, ambas coronadas, la “Y” de Isabel en el centro de 
la cubierta anterior, y la “F” de Fernando en el centro de la posterior. Los colores del 
esmalte son azul, verde, blanco y rojo. La superficie interior de las iniciales está 
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completamente tapizada mediante una minúscula decoración vegetal y floral de tipo 
ataurique. 
Así mismo, dispuestas simétricamente en los bordes de cada cubierta, hay ocho 
placas de esmalte, de menor tamaño que las iniciales descritas, con los emblemas de los 
monarcas, cuatro en la cubierta anterior, con el yugo, acompañando a la “Y”, cuatro en la 
posterior, con el haz de flechas, acompañando a la “F”. Los emblemas destacan sobre 
fondos decorativos vegetales también de ataurique, con roleos, tallos con pequeños 
brotes, hojas y flores, y temas de sogueado semejantes a los de las iniciales, a modo de  
horror vacui. 
Hemos podido estudiar, en la BNE, de cerca, estos esmaltes, tanto en sus aspectos 
técnicos como en los decorativos, llegando a la conclusión de que han sido realizados 
mediante la técnica de esmalte cloisonné polícromo y por tanto, son de origen claramente  
nazarí, dado que, en este momento, insistimos, en los reinos cristianos hispanos la técnica 
del esmalte cloisonné se había abandonado desde mucho tiempo atrás. 
13.3.1. Las iniciales coronadas de Isabel y Fernando 
En el centro de las cubiertas anterior y posterior de la funda, están situadas dos 
placas de esmalte cloisonné  polícromo, que forman las iniciales de los reyes, la “Y”, de 
Isabel, en la cubierta anterior y la “F”, de Fernando, en la posterior, ambas coronadas. 
Las coronas son idénticas en ambas, estando unidas a las iniciales mediante unas 
pequeñas tiras de esmalte (en la “Y” falta una de ellas, y por ese lado está unida 
directamente a la corona). En la base de las coronas se observa una banda o cenefa 
decorativa en la que se alternan flores de cuatro pétalos en esmalte blanco y figuras con 
forma ovalada en esmalte rojo con tabiques curvados paralelos en su interior.  
En la superficie interior de ambas iniciales se desarrollan temas decorativos 
vegetales y florales, del tipo ataurique que tapizan completamente dichas superficies, a 
modo de un horror vacui, algo característico de este tipo de decoración de origen 
islámico. Dispersas, aparecen flores en esmalte blanco o rojo, mientras que otras, de 
mayor tamaño con seis pétalos, van con el metal en su color, grabadas y nieladas y con 
esmalte blanco en el botón central. Las flores naturalistas aparecen en múltiples ejemplos 
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de decoración islámica391. Los roleos y los bordes están realizados con temas de sogueado 
en  nielado. Los roleos terminan en hojas rayadas, también con tratamiento de nielado. 
Los fondos alternan zonas yuxtapuestas de esmalte en colores verde y azul. 
Los bordes de las iniciales de los Reyes están decorados por una serie de  
semicírculos realizados en esmalte azul y verde alternándose, con un botón central 
metálico dorado, sin esmalte. 
En el extremo de ambas coronas, aparece un motivo vegetal con forma de hoja 
trilobulada, con un tallo central en su interior, que podría representar una versión 
estilizada del hom u árbol de la vida, del que brotan simétricamente tallos y dos flores en 
esmalte rojo. Los brotes pequeños, no llevan esmalte, siendo de plata dorada en su color, 
como extensiones del tabique. El fondo del lóbulo central es en esmalte azul, mientras 
que el de los laterales es en esmalte verde. Se observa también uno de los clavos de 
sujeción, en la base. 
A continuación se muestran imágenes de las placas esmaltadas de la funda, así 
como detalles ampliados de la labor del esmalte cloisonné, a partir de fotografías en alta 
resolución que encargamos a la BNE. 
  
Figura. Funda de los Reyes Católicos para las Siete Partidas. Cubierta 
delantera y trasera. BNE. Madrid. 
                                                
391 En el libro de Pavón Maldonado sobre decoración floral islámica se recogen algunos de ellos. Pavón 
Maldonado, B., El Arte Hispanomusulmán en su decoración floral, 2ª Ed. Aumentada. Agencia Española 
de Cooperación Internacional y Ministerio de Cultura. 1990, pp.137-145. 
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Figura. Detalle de las placas de esmalte cloisonné polícromo, que forman las  
iniciales coronadas de los monarcas, Isabel y Fernando. 
 
  
Figura. Detalle de la ornamentación del terciopelo de la funda. 
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Figura. Detalle de la ornamentación de una de las coronas (de la inicial “F”),  
mostrando la labor del esmalte cloisonné . 
 
 
 
 
Figura. Detalles de los motivos decorativos del extremo de  una de las coronas (de la “F”), mostrando la 
labor del esmalte cloisonné polícromo. 
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Figura. Detalles de los motivos decorativos de la inicial “F”, 
mostrando ornamentación y la labor del esmalte cloisonné. 
 
  
Figura. Detalles de los motivos decorativos de la inicial “Y” . 
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13.3.2.  Los emblemas de los Reyes Católicos.  
Además de las iniciales coronadas de los monarcas, la funda de encuadernación 
presenta ocho placas de esmalte cloisonné polícromo con los emblemas reales, cuatro con 
el haz de flechas y cuatro con el yugo, sujetas a la tapa mediante tres clavos de plata 
dorada. Están enmarcadas mediante un doble filo, el exterior es un tema de sogueado en 
nielado, mientras que el interior es de esmalte azul claro color turquesa. De los haces de 
flechas surgen cuerdas que se curvan en ambos lados de los haces. El nudo central del 
haz está formado por dos cuerdas separadas por un espacio en esmalte rojo. Las flechas, 
incluyendo las puntas y los extremos son en esmalte blanco, mientras que los espacios 
entre las ellas van en esmalte azul. Se observan, colocadas simétricamente ocho flores en 
esmalte blanco y otras dispersas en esmalte rojo. Las placas con los yugos presentan 
también cuerdas que salen del yugo y que se enroscan en la superficie de las placas. En 
el fondo, hay flores en esmalte rojo y blanco dispuestas con cierta simetría, con colores 
“cruzados”, en blanco la superior izquierda y la inferior derecha, y en rojo la superior 
derecha y la inferior izquierda. El fondo de las placas, sobre el que se despliegan los 
emblemas así como los roleos y otros elementos decorativos vegetales y florales tipo 
ataurique, va en esmalte azul y verde, en zonas yuxtapuestas que se alternan. La sensación 
aquí también es de horror vacui, debido a que la ornamentación tapiza completamente la 
superficie de las placas. 
  
Figura. Placas de esmalte cloisonné con  los emblemas de los Reyes Católicos, el  haz 
de flechas y el yugo. 
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Figura. Detalles de la ornamentación  vegetal y floral esmaltada. 
13.3.3. Naturaleza nazarí de los esmaltes  
El origen nazarí de estos esmaltes se confirma por la semejanza, tanto técnica, el 
esmalte cloisonné polícromo, como ornamental, en los motivos decorativos  que presenta, 
entre estas placas y una serie de piezas de claro origen nazarí, conservadas en distintos 
Museos e Instituciones. Entre ellas se encuentran algunas de las espadas denominadas 
jineta y sus vainas, como la de Boabdil o la de la BNF,  estribos, elementos de cinturón o 
piezas de enjaezamiento de caballos, piezas  que se presentan  en distintos capítulos de 
presente trabajo. Como ejemplo, presentamos tres piezas de enjaezamiento o elementos 
de cinturón con placas de esmalte cloisonné polícromo de origen nazarí, en las que 
encontramos una decoración  vegetal floral de raíz en el  ataurique muy semejante a la 
presente en las placas de la funda. De los Reyes Católicos. Esta semejanza técnica, 
estructural y decorativa es la que confiere su especificidad al esmalte cloisonné nazarí. 
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Figura. Placas de enjaezamiento o piezas de cinturón con  placas de esmalte  cloisonné  del 
British Museum de  Londres, del Metropolitan Museum of Art  de Nueva York, y del IVDJ de 
Madrid (con  detalles del esmalte en las dos últimas). 
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13.4. Las placas con san Miguel luchando con el demonio 
Esta magnífica pieza aún nos depara sorpresas, ya que además de las placas 
esmaltadas anteriormente descritas presenta cuatro placas de plata dorada no esmaltadas 
con una iconografía religiosa. 
 De las cuatro placas con los yugos, en la cubierta anterior de la funda, salen 
sendas tiras de brocado de oro (alguna perdida y sustituida por cuero) que terminan en 
sendas placas de cierre, realizadas mediante nielado sobre plata dorada. En ellas se 
representa al Arcángel San Miguel392 con sus alas desplegadas, y coronado con una cruz, 
luchando con un ser monstruoso, el demonio, que muestra la lengua saliendo de sus 
abiertas fauces, al que está clavando una lanza  mientras le sujeta con su pierna izquierda. 
La base de las placas, en el punto de unión al tejido está rematada con un pequeño friso 
de arquillos que terminan en hojas de roble con pequeñas bellotas. Las cuatro placas no 
son idénticas, existiendo pequeñas diferencias en el tratamiento de algunos detalles, 
dentro de la misma iconografía lo que indica que no  fueron realizadas  mediante grabado  
de forma independiente por el platero.  
A continuación se muestran imágenes de estas placas, a partir de fotografías en 
alta resolución encargadas por nosotros a la BNE. 
                                                
392 Miguel fue el nombre de su nieto, hijo de la princesa Isabel y del rey de Portugal, Manuel I,  que falleció 
en Granada en el 1500, antes de cumplir los dos años de edad. Sus restos se conservan en la Capilla Real 
de Granada, en la cripta, junto a los de los Reyes Católicos y los de su tía Juana y Felipe el Hermoso. 
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Figura. Tira del brocado y broche de cierre, con la escena con San 
Miguel combatiendo al demonio. Detalle del brocado. 
 
  
Figuras. Detalles de la escena con san Miguel combatiendo al demonio. 
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13.5. A modo de conclusión 
En resumen, la funda de encuadernación de los Reyes Católicos para las Siete 
Partidas constituye un objeto suntuario al más alto nivel, en el que se unen la belleza, la 
riqueza  material y el virtuosismo técnico  con un alto valor simbólico. 
La naturaleza de la pieza, nos indica el alto grado de sofisticación que alcanzaron 
la orfebrería y las artes suntuarias en general, durante el reinado de los Reyes Católicos. 
Por otra parte, refleja, la sabiduría con que Isabel y Fernando utilizaron las artes en 
general como “lenguaje del poder”, como un  mecanismo más de propaganda y 
legitimación de la Corona, comportamiento que fue imitado por la nobleza y por el alto 
clero de su Corte. En esencia, las iniciales y emblemas de los reyes presentes en la funda,  
tienen el mismo significado simbólico, a menor escala, que los mismos elementos que 
coronan las cornisas de la Capilla Real de Granada, o decoran los muros del interior de la 
iglesia de San Juan de los Reyes de Toledo. Estos elementos, en la funda de 
encuadernación, representan , por otra parte una marca de propiedad de los monarcas, 
funcionando como superlibros o ex libris exteriores. 
Otra característica muy importante de esta pieza es que en ella se ensamblan 
elementos cristianos con otros de claro origen nazarí por lo  podemos considerarla como 
una pieza artísticamente “híbrida”, término  que hemos empleado en relación a un notable 
número de piezas presentadas esta tesis,  siguiendo, como ya se ha expresado 
anteriormente, las ideas de Burke393, y sobre el que seguimos reflexionando en su 
aplicación a Castilla y al reino nazarí de Granada. Los elementos cristianos de la pieza, 
están representados por las connotaciones político-religiosas asociadas a las iniciales y 
emblemas de “Sus Católicas Majestades”, y por la presencia de la imagen del Arcángel  
San Miguel venciendo al demonio en las placas de  cierre del objeto. Con respecto a los 
elementos de origen nazarí, estos están representados por  las placas de esmalte. En primer 
lugar,  por el tipo de técnica, ya que se trata de un trabajo en esmalte cloisonné polícromo 
sobre plata dorada, un tipo de esmalte que se practicaba en ese momento exclusivamente 
en el reino nazarí. Pero también por el tipo de decoración que presentan. En ellos aparecen 
motivos decorativos vegetales y florales que tienen sus raíces en el ataurique andalusí, 
                                                
393 Burke, P.,  Hibridismo cultural… op.cit. 
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como  roleos, motivos florales, incluso un hom simplificado, y que son semejantes a los 
que aparecen en otras piezas esmaltadas de este tipo, de origen nazarí. Esta similitud nos 
permite pensar que lo más probable es que, una vez en posesión del valioso códice de las 
Siete Partidas, sin duda un presente de su propietario, don Juan de Zúñiga y Pimentel tras 
la ocupación de Granada,  los monarcas encargaron la funda a un taller de platería 
anteriormente vinculado a la corte nazarí,  que continuaría activo. La pieza sin embargo 
representa la colaboración entre varios artífices,  esmaltistas, plateros y encuadernadores, 
quienes la realizaron siguiendo un diseño supervisado, como no podía ser de otra manera 
tratándose de una pieza tan especial, por los propios monarcas Fernando e Isabel. Las 
placas se realizaron  separadamente, de acuerdo con unas muestras determinadas, y 
posteriormente se insertaron sobre el terciopelo que recubre la funda de encuadernación. 
Su naturaleza de obra “híbrida” se ve  reforzada por la utilización de terciopelo azul con 
flores estampadas de raíz  tardogótica. 
Por otra parte, el contexto en que se produce la pieza, y la elección del esmalte 
cloisonné, nazarí, supone una admiración o gusto hacia lo nazarí por parte de los 
monarcas. Sencillamente, los reyes querían para la funda el esmalte  más rico y lujoso 
existente, del cloissoné,  algo que en ese momento estaba fácilmente a su alcance, ya que 
se practicaba en el taller de platería mencionado394. Su procedencia no suponía ningún 
problema dado que entre sus distintos gustos artísticos, estaba el gusto por lo nazarí. Por 
otra parte este gusto será imitado por las clases dirigentes de su Corte, se acentuará en los 
años inmediatamente posteriores a la conquista de Granada, y se mantendrá 
posteriormente, a lo largo del siglo XVI. 
Por último, a la hora de contextualizar la funda de encuadernación, hemos de 
considerar también la situación de Granada, ciudad que maravilló a los Reyes Católicos, 
en los años inmediatamente posteriores a la conquista (1492-1499). La situación en la 
capital nazarí tras la conquista fue la de un verdadero desembarco masivo de fuerzas 
cristianas, pero, dadas las condiciones de las Capitulaciones otorgadas por los Reyes 
                                                
394 No olvidemos que inmediatamente tras la conquista de Granada , fue nombrado Alcaide de la Alhambra 
Don Iñigo López de Mendoza, II conde de Tendilla, uno de sus más estrechos colaboradores, quien pasó a 
controlar los talleres de artes suntuarias vinculados a la corte nazarí, entre ellos el especializado en platería. 
Por ello no es descabellado pensar que quizá   el propio conde de Tendilla mediara en el encargo de la funda 
de encuadernación para los Reyes Católicos. 
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Católicos a los habitantes de Granada en ese momento, que obligaban a respetar los bienes 
y propiedades y la práctica de su culto a la población nazarí, es lógico pensar que la vida 
en Granada debió seguir sin cambios significativos para dicha población. 
En estas circunstancias, es seguro que los talleres granadinos productores de 
objetos suntuarios, como piezas de armamento de ceremonia, platería, o producción de 
tejidos de seda,  siguiesen activos y pasasen a trabajar para los nuevos comitentes 
cristianos de la nobleza y del clero, además de los propios monarcas. La ciudad de 
Granada en ese momento histórico, es por tanto otro elemento fundamental para la 
contextualización de esta y otras piezas de este momento.  
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14. LA PANOPLIA O EQUIPAMIENTO MILITAR DE 
APARATO DEL JINETE NAZARÍ. LAS DAGAS DE 
OREJA. LAS ESPADAS JINETA 
14.1. Introducción 
Este capítulo  está centrado en la panoplia o equipamiento militar de ceremonia 
de  los jinetes nazaríes, en el que sobresalen las espadas  denominadas jineta, sin duda el 
elemento más lujoso de este equipamiento, las cuales representan   una verdadera  “obra 
de arte total”, resultado de la contribución de las distintas artes suntuarias nazaríes y de 
los materiales más ricos.  El equipo militar del jinete nazarí consistía en un  complejo 
grupo de armas de distinto tipo, tanto ofensivas como defensivas 395 y otros elementos que 
formaban parte del enjaezamiento del caballo .  En este contexto,  hemos de mencionar 
las siguientes piezas: armas ( espadas , dagas, arcos , lanzas, etc. ), cascos,  escudos de 
piel o adargas,  y las aljabas contenedores para flechas. Las  espadas y dagas de oreja  que 
han  llegado hasta nuestros días son en general piezas de gran riqueza material y artística, 
lo que sugiere que no estaban destinadas para la batalla, sino para ser exhibidas por los 
jinetes en las ceremonias y desfiles que tenían lugar en la corte nazarí. Constituían un 
elemento de poder jerárquico, análogo al que podía representar un cetro o bastón de 
mando. Eran armas de honor o de parada, probablemente sin un fin bélico, producto de 
los talleres vinculados a la corte. 
Algunas de estas piezas han sido estudiadas en capítulos precedentes del presente 
trabajo, como las adargas o aljabas  ( en los “trabajos del cuero”,  capítulo 9 ), o los cascos,  
estribos, placas de enjaezamiento, y pinjantes ( en el correspondiente a “ metalistería y 
platería ”,  capítulo 6 ). En este capítulo se estudian  las dagas de oreja y las espadas jineta,  
que constituyen las piezas más destacadas,   las de más alto valor material y artístico,  
verdaderas  “joyas de la corona” del equipo militar nazarí396. Son  armas,  y al mismo 
                                                
395 En 2013 se ha llevado a cabo , en La Alhambra de Granada una exposición centrada en este tipo de 
piezas , vease : Armas y enseres para la defensa nazarí,  La Alhambra,  Catálogo de la Exposición, 
Patronato de la Alhambra y Generalife, Granada, 2013. 
  
396 Con la excepción de la espada jineta  y la daga de oreja de Boabdil, que se estudian en el capítulo 16 , 
“El ajuar de Boabdil como la máxima expresión de las Artes Suntuarias nazaríes” 
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tiempo,  preciadas joyas,  pertenecientes a los propios monarcas nazaríes o a personajes 
de la familia real o de la nobleza   vinculada a la corte nazarí. Como ocurre con otros  
objetos preciosos,  estas piezas constituían verdaderas manifestaciones del poder, eran 
utilizadas como vehículo de propaganda y legitimación de la dinastía nazarí, como 
atestigua la presencia en algunas de ellas del escudo de la banda,  o el lema de la dinastía 
nazarí Wa-la galiba illa Allah   
Este lema puede traducirse como No hay vencedor sino Dios, o también por No 
hay más vencedor  que Dios, o Solo Dios es vencedor397. 
14.2. Dagas de oreja 
14.2.1. Estructura 
Esta tipología de daga o puñal tiene su origen en el reino nazarí de Granada,  en 
el siglo XV, y  formaba parte de la panoplia del guerrero nazarí398. La empuñadura de 
estas dagas  es tripartita, con un pomo formado por dos discos con perfil cónico, u “orejas” 
dispuestas en ángulo (de donde recibe la denominación ),  un puño,  y una guarda o pieza   
de unión a la hoja. El primer tramo de la hoja, claramente diferenciado de esta, se 
denomina recazo. La hoja de acero presenta generalmente varias superficies o “mesas”. 
Los materiales empleados, que  varían en cada ejemplar son los siguientes: marfil, hueso 
o  asta, aleaciones de  cobre y otros metales, así como el oro en labores de dorado. 
Constituyen, como las espadas jinetas, aunque a menor escala, un tipo de piezas que 
representan la colaboración de distintas técnicas suntuarias  : el trabajo del marfil, hueso  
o asta, el del acero para las hojas,  el dorado a fuego o el damasquinado para la decoración 
de las empuñaduras o  de las hojas, y los trabajos del cuero y de la seda  para las vainas . 
A diferencia de las espadas  jineta, no hemos encontrados dagas entre las conservadas que 
                                                
397 Puerta Vílchez, J.M., El lema nazarí , en  Leer la Alhambra. Guía visual del Monumento a través de sus 
inscripciones, Patronato de la Alhambra y el Generalife / Edilux, s.l., 2011, p.19. 
398  Rodriguez Lorente,J.J., “Las dagas o puñales de oreja. Su origen hispanoárabe”, Archivo Español de 
Arte, XXXVI, 1963, pp.119-130, y  “The XVth century ear dagger. Its hispano-moresque origin”, Gladius, 
III ( 1964 ), pp. 67-87. El autor aborda el estudio de este tipo de arma y propone un inventario-catálogo de 
las piezas conocidas en ese momento. Así mismo, presenta imágenes de algunas de las obras de arte en que 
aparecen representadas las dagas de oreja. 
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presenten esmalte. Su diseño, aún hoy nos sigue sorprendiendo por su peculiaridad y su 
belleza. 
Como hemos manifestado anteriormente en distintos capítulos del presente 
trabajo, tras la conquista de Granada, los talleres nazaríes, especialmente los vinculados 
a la corte, siguieron activos, pasando a trabajar para comitentes castellanos. Se siguieron 
produciendo todo tipo de objetos suntuarios para las élites cristianas, entre ellos  las dagas 
de oreja. En ese momento se introdujeron motivos decorativos de origen renacentista 
procedentes de Italia, que ya estaban siendo adoptados en los reinos cristianos hispanos 
en distintos tipos de expresiones artísticas, desde la arquitectura a las artes suntuarias399.   
Esta producción daría lugar a piezas híbridas desde el punto de vista artístico , en las 
cuales en una estructura específica típica de daga de oreja nazarí se incorporaban 
elementos decorativos de raíz  cristiana, como heráldica, cruces, motivos de origen 
clásico, motivos a candelieri, etc. 
La difusión de las dagas de oreja en el mundo cristiano queda acreditada por la 
representación de estas piezas en numerosas obras de arte de este ámbito de finales del 
siglo XV y primera mitad del XVI, especialmente en pintura, destacando los retratos de 
monarcas o príncipes que portan en sus manos este tipo de daga, así como en numerosas 
obras de tipo religioso. En  algunas de estas últimas,  curiosamente, estas armas se asocian 
a personajes  negativos, que causan o participan en el martirio de un santo. A continuación 
mostramos algunas de estas representaciones. 
14.2.2. El éxito de las dagas de oreja en la Europa cristiana 
Retratos de monarcas y príncipes portando dagas de oreja 
El testimonio más importante de este tipo de representaciones lo constituye un 
retrato de  cuerpo entero de Carlos V, en el que se representa al Emperador empuñando 
una daga de oreja con su mano derecha. Se observa la empuñadura dorada, caracterizada 
por la presencia de las dos “orejas” en el pomo, y la vaina que termina en una contera 
dorada. Es lógico pensar que la daga representada fuese una pieza propiedad del monarca, 
de su armería. Por otra parte, dado su aprecio y vinculación a la Alhambra, heredado de 
                                                
399 El modelo de daga de oreja tuvo gran aceptación en Europa, llegando a ser fabricado en lugares como 
Venecia en el siglo XVI. Este hecho hace que en ocasiones pueda dudarse del origen de estas piezas. Sin 
embargo, creemos que las vinculadas a personajes hispanos, y sobre todo castellanos,  lo más probable es  
que fueran realizadas en Granada. 
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su madre Juana y de sus abuelos  Isabel y Fernando, habría sido  probablemente realizada 
en un taller granadino  para el Emperador. 
                    
Figura. Carlos V  ( Jacob Seisenegger, 1530 ).  Óleo sobre lienzo ( 205,0 x 129,5 cm ). Patrimonio Nacional. 
Palacio Real de la Almudaina. Palma de Mallorca. 
Otro retrato importante, de autor anónimo, es el de Eduardo, príncipe de Gales, 
hijo del rey Enrique VIII de Inglaterra y heredero al trono. Este personaje, que falleció 
tempranamente en 1553, con apenas dieciséis años, seis  años después de su ascensión  al 
trono inglés, está representado con vestimenta civil y empuñando una típica daga de oreja 
nazarí envainada en su mano derecha. Del brocal de la vaina cuelga una borla de seda con 
flecos semejante a la de la daga de oreja de Boabdil de la Real armería de Madrid. Existen 
dos versiones de este retrato, y en ambas el príncipe porta la misma daga400. Es 
sorprendente la presencia de este arma, típicamente nazarí , en las manos de un futuro 
monarca inglés en un momento histórico ya de enfrentamiento entre Enrique VIII y Carlos 
V.  
                                                
400 Esta daga de oreja fue probablemente una obra de Diego de Çaias, espadero y damasquinador de origen 
hispano, que trabajó para el rey Enrique VIII de Inglaterra, a cuya armería sin duda pertenecería esta pieza.  
La figura de Diego de Çaias es estudiada más adelante. En la daga se observa perfectamente la empuñadura 
tripartita, en la que se adivina una cuidada ornamentación dorada en los laterales, así como la vaina de 
cordobán rematada en una contera dorada.  
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Figura. Eduardo, príncipe de Gales. Obra de autor anónimo (Windsor Castle) y  según Guillim Scrots  
(retrato de cuerpo entero, National Portrait Gallery, Londres). Detalle de la daga de oreja. 
Otro retrato  de este tipo  es el del rey de Portugal,  Juan III, conservado en el  
MLG de Madrid, en el que  también está representada una daga de oreja envainada,  sujeta 
por el cinturón, y próxima a la mano derecha del monarca portugués. La ornamentación 
que se aprecia en la daga ya parece ser de raíz renacentista, nos recuerda a la una pieza 
de este tipo conservada en el Bargello de Florencia. 
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Figura . Juan III de Portugal, de Antonio Moro, MLG, Madrid. Empuñadura de daga de oreja. Museo 
Nazionale del Bargello, Florencia. 
Representaciones en pinturas de naturaleza sacra401 
Además de los retratos de personajes regios que hemos mostrado anteriormente, 
existen numerosas pinturas de tipo religioso de finales del siglo XV y de comienzos del 
siglo XVI, de autores tan significativos como Pedro Berrugüete o Fernando Gallego, en 
las que aparecen representados personajes portando dagas de oreja nazaríes. Es curioso 
que en muchas de estas obras las dagas están asociadas a personajes “negativos” que 
actúan contra santos e incluso contra el propio Jesucristo. En otros casos como en las 
Epifanías, se asocian al rey mago negro, como veremos que ocurre también en relación a 
                                                
401 Veasé relación de obras en Rodriguez Lorente, J.J.,”Las dagas o puñales de oreja….”…, op.cit., p.129. 
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las espadas jineta. Las dagas son representadas tanto desenvainadas como envainadas, 
dependiendo de la escena. 
A continuación mostramos algunas imágenes de estas pinturas, que demuestran el 
conocimiento de este tipo de armas en el mundo cristiano. 
                 
Figura. Pedro Berruguete.”La muerte de San Pedro Mártir” ( 1493- 1499 ). Museo del Prado, Madrid 
                    
             Figura. Pedro Berruguete. “La flagelación “. Retablo Mayor de la Catedral de Ávila. 
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  Figura. Alonso de Sedano, “Coronación de espinas” ( 1495 ).Detalle. Catedral de Burgos. 
                 
Figura.  Santa Cruz, “Adoración de los Reyes Magos” ( 1503-1504 ), Retablo Mayor Catedral de Ávila. 
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Figura. Fernando Gallego, “Tríptico de Santa Catalina “. Museo Diocesano de Salamanca. 
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      Figura. Fernando Gallego, “Epifanía” ( 1480- 1490 ), Museo Nacional de Arte de Cataluña. 
14.2.3. Tipos de dagas de oreja 
  A diferencia de las espadas jineta, de las cuales el número de ejemplares 
conservado es reducido, incluso teniendo en cuenta las que están en paradero 
desconocido, el número de dagas de oreja conservado es razonablemente elevado, en 
torno a cuarenta piezas. Quizá sea debido a que, además de las claramente nazaríes 
procedentes de los talleres granadinos antes o después de la conquista de Granada, al 
ponerse de moda en Europa  entre las élites europeas, tuvo lugar una producción 
abundante de estas piezas, especialmente en Italia, desde finales del siglo XV y en el siglo 
XVI. 
Entre las dagas de oreja conservadas estarían, por tanto : 
- Las nazaríes. 
- Las fabricadas en Granada después de la conquista. 
- Las fabricadas en Italia 
En algunos casos y dado que la adopción de motivos “renacentistas” se produjo 
tanto en las del segundo grupo como en las del tercero no es fácil determinar su 
procedencia. 
Las piezas conservadas forman parte de las colecciones de varias Instituciones y 
Museos.  En los últimos años , han aparecido algunas dagas de oreja  en el mercado del 
arte procedentes de colecciones particulares para ser subastadas. No podemos descartar, 
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por tanto que sigan apareciendo piezas en el futuro. Está pendiente así mismo la 
elaboración de un catálogo razonado actualizado. 
En su artículo de 1964, Rodriguez Lorente llevó a cabo una primera catalogación 
de las dagas de oreja conservadas en Instituciones públicas y en colecciones particulares 
402, incluyendo una de la propia colección del autor. 
                     
            Figura. Imágenes de distintas dagas de oreja, según Rodriguez Lorente. 
14.3. Estudio de  piezas específicas 
14.3.1. Daga de oreja nazarí de “Boabdil” de la Real Armería  
Esta daga, que formaba parte del ajuar de Boabdil, último monarca de Granada, 
capturado en la batalla de Lucena, es estudiada más adelante en capítulo 16 del presente 
trabajo “El ajuar de Boabdil como la máxima expresión de las artes suntuarias nazaríes”, 
junto con las otras piezas que forman parte de este conjunto. 
                                                
402 Rodriguez Lorente, J.J., “ Las dagas o puñales de orejas….”, op. cit,  p.120. 
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14.3.2. Daga de oreja nazarí del Instituto Valencia de Don Juan403 
Nº INV. : 3102 
Siglo XV. 
Dimensiones : 37 cm (longitud), 6 cm (ancho pomo)  
Esta extraordinaria  pieza, conservada en el Instituto de  Valencia de Don Juan de 
Madrid, donde hemos podido estudiarla de cerca y fotografiarla, no desmerece de la 
conservada en la Real Armería. La daga está documentada y reproducida en el catálogo 
de armas del IVDJ de Florit404. 
 
Figura. La daga del IVDJ, 
reproducida en el catálogo de 
armas de  Florit. 
 
Análisis de metales  
 Para determinar los metales que componen la daga , así como la técnica empleada 
en su  ornamentación, se ha llevado a cabo un Análisis por fluorescencia de Rayos X 
(FXR)405, con el resultado siguiente : 
                                                
403 Marc Gener, Los Reyes Católicos y Granada, Hospital Real, Granada. Sociedad Estatal de 
Conmemoraciones culturales, 2004,  p.309, y Silva Santa-Cruz, N. La eboraria andalusí. Del Califato 
Omeya a la Granada nazarí, BAR International Series 2522, 2013. pp.364-365. 
404  Florit y Arizcón, J.M., Catálogo de las Armas del Instituto Valencia de Don Juan, Madrid, 1927, p.12. 
405 Agradecemos a Ignacio Montero, del CSIC, su imprescindible ayuda en la realización de los  análisis 
para determinar  la composición en metales  de la daga. Estos análisis  se han llevado a cabo en el IVDJ 
mediante la técnica de Fluorescencia de Rayos X (FRX) con el espectrómetro del Museo Arqueológico 
Nacional INNOV-X Alpha,  equipado con tubo de rayos X  y  ánodo de plata, condiciones de trabajo: 35kV, 
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 Fe    Cu As Au Pb 
Hoja 406 99,7           0,26 ND ND ND 
Ornamentación dorada (hoja) 86,9 0,27 0,03 12,8 0,05 
Ornamentación dorada (empuñadura) 63,4 ND ND 36,3 0,27 
Botón de oreja 96,3 0,4 0,17 2,79 0,23 
El resultado del análisis nos permite concluir lo siguiente : 
− La hoja es probablemente de acero (el análisis no determina el Carbono, solo el 
hierro Fe). 
− La ornamentación es dorada tanto en la hoja como en la empuñadura. 
− Los botones del extremo de las orejas son probablemente de acero originalmente 
dorado. 
Estructura y ornamentación  
La estructura  es la típica de este tipo de dagas, con una empuñadura formada por 
una o más  piezas unidas, que acogen la espiga prolongación de la hoja, rematadas en 
sendas  placas discoidales  u “orejas”. La hoja es de acero, recta, con varias superficies. 
En la empuñadura  encontramos una guarda de marfil contigua a la hoja, formada 
por dos piezas unidas por un pasador remachado, un puño formado por dos piezas o 
cachas de madera oscura unidas por tres remaches, y el pomo,  formado por dos placas 
discoidales de marfil liso en el anverso unidas mediante un pasador curvo, y  rematadas  
en botones cónicos dorados, mientras que el reverso, convexo, está  dorado, presentando 
pérdidas que permiten observar el metal de base. La estructura permite ver los laterales 
de la empuñadura, que están decorados mediante dorado a fuego con temas típicos de 
                                                
2µA.  Los tiempos de adquisición se fijaron en 40 s y los valores cuantitativos fueron calculados a partir de 
una calibración validada con patrones certificados. Los análisis se expresan como porcentaje en peso (%) 
de cada uno de los elementos detectados (ND= no detectado). En el caso de la plata (Ag) y antimonio (Sb) 
el límite de detección es 0,15 %, para el resto de elementos se sitúa en el 0,02 %. Los márgenes de error en 
las medidas son de alrededor del 1% para los elementos mayoritarios, entre el  2% y  en 5% para los 
elementos  minoritarios,  y pueden alcanzar el 40% para los elementos de composición inferior al 0,1%.  
406 El análisis no detecta el carbono ni los elementos de bajo peso molecular. Otros que no aparecen 
detectados  son . Co, Ni, Zn, Ag, Sn, Sb,Hg y Bi.  
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ataurique, decoración que  continúa en la base del pomo, y en  la parte superior  de la 
hoja, donde, además, se observan inscripciones en cúfico anudado insertas en cartuchos 
polilobulados. La observación directa de esta decoración nos permite descartar que se 
trate de damasquinado, como se sugiere en la referencia anterior407. A continuación 
mostramos imágenes de esta daga así como de detalles de su ornamentación408.  
 
 
 
Figura. Daga de oreja nazarí. Estructura general y detalles de la empuñadura.  IVDJ, 
Madrid. 
 
                                                
407  Marc Gener, Los Reyes Católicos y Granada….op.cit.,  p.309 
408 Imágenes a partir de fotografías tomadas por nosotros al estudiar la daga  en el IVDJ. 
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Figura. Daga de oreja nazarí. Decoración de ataurique e inscripciones en cúfico anudado del 
recazo de la hoja , y en el elemento de unión entre las orejas del pomo, realizadas mediante dorado 
a fuego. IVDJ, Madrid 
 
 
Figura. Daga de oreja nazarí. Marcas del 
espadero en la hoja. IVDJ. Madrid. 
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14.3.3. Las dagas de oreja de Diego de Çaias 
Diego de Çaias fue un maestro espadero y damasquinador de origen hispano que 
trabajó en Europa al servicio de la realeza de Francia e Inglaterra409. Sus dagas de oreja y 
otras armas, además de  ejemplos destacados de  piezas hibridas entre lo nazarí y lo 
cristiano-occidental de la máxima calidad material y artística,   constituyen un interesante 
ejemplo de exportación de las técnicas suntuarias nazaríes desde España a otros países 
europeos. 
Activo desde la década de los treinta del siglo XVI, aunque  de origen hispano,  
su lugar exacto de nacimiento no se conoce, ni se sabe nada de su juventud y formación. 
Los primeros datos sobre el personaje lo sitúan en Francia en 1535,  trabajando en la corte 
de Francisco I , en documentos en los que se le menciona  como “fabricante de espadas”. 
Posteriormente, en 1542, viajó a Inglaterra para trabajar al servicio del rey Enrique VIII. 
Tras la muerte de éste  en 1547, continuó al servicio de su hijo y  sucesor Eduardo VI de 
Inglaterra410. Hacia 1549- 1552,  parece ser que volvió al continente, no apareciendo su 
nombre en ninguna otra documentación posterior a esos años. Sin embargo se han 
conservado piezas que, por sus características, aunque no firmadas por él, se le atribuyen. 
Se considera  que pudo abrir  un taller en París en donde siguió recibiendo encargos 
destacados de la realeza y de la nobleza. 
A don Diego se le  describe como  faiseur d´espées , es decir “maestro espadero”, 
y sin duda uno de los mejores , dada su aceptación al servicio de casas reales , y como 
demuestra la  extraordinaria calidad material y artística de las piezas que produjo. Su 
especialidad, en la que muestra una habilidad asombrosa es la técnica del damasquinado 
en plata y oro  y del dorado a fuego sobre hierro o acero411, que empleó en la decoración 
de sus armas,  y que las hacen inconfundibles, definiendo la manera de trabajar del 
personaje. Su trabajo constituye el ejemplo más temprano del uso del damasquinado en 
                                                
409  Blair, C., “A Royal Swordsmith and Damascener : Diego de Çaias”, Metropolitan Museum Journal,  V. 
3,  ( 1970 ), pp.149-198. 
410 Tanto su estancia en Francia como en Inglaterra están confirmadas documentalmente. En la corte de 
Enrique VIII formó parte de la cámara del rey, denominándole “Diego de Cayas Hispanus”,  figurando en 
nómina y produciendo una serie de armas muy especiales para el monarca, mencionadas como obras suyas 
en el inventario que siguió a la muerte del rey  inglés ( veasé Blair, C. “A Royal Swordsmith….”…op.cit.  
pp. 150-152.  
411 Sobre la técnica del damasquinado y del dorado a fuego , vease  ANEXO al final del capítulo.. 
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la decoración del hierro y acero de armas y armaduras en la Europa del siglo XVI, ya en 
el Renacimiento. Que no fue un artífice cualquiera, queda demostrado por el hecho de 
que algunas de sus armas están firmadas con su nombre. 
Hemos de mencionar también que Çaias está muy  influido por las armas de origen 
nazarí, no solo en la estructura como en sus dagas de oreja, sino en la decoración, en la 
cual emplea el ataurique y las inscripciones cúficas típicas nazaríes. Sus piezas, por tanto,  
constituyen uno de los más destacados ejemplos de  pervivencia del arte nazarí y de 
hibridación artística entre elementos de ese origen junto a otros de origen cristiano- 
occidental. De hecho, cabría pensar tras examinar los motivos decorativos de sus piezas, 
en un conocimiento profundo por su parte  de las técnicas de construcción y de 
ornamentación de  armas  nazaríes que se venían empleando en Granada desde mucho 
antes, como el damasquinado, o el dorado a fuego, por lo que  quizá no sea descabellado 
pensar en un origen morisco del personaje. No olvidemos que los moros  de Granada se 
convirtieron en masa  a la religión católica, tras el decreto de conversión forzosa de los 
Reyes Católicos de 1502,  y muchos adoptaron nombres cristianos como el espadero 
Julián del Rey que trabajó para Fernando el Católico, del que hemos hablado 
anteriormente.  
Entre las piezas que se cree  fueron segura o probablemente  realizadas por  Diego 
de Çaias estarían las siguientes 412 : 
− Daga de oreja. Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
− Dos mazas de Enrique II de Francia, una en el Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York, y otra en el Musée de l´Armée Paris. 
− Daga de oreja, desaparecida, representada en el retrato de Eduardo como príncipe 
de Gales (Windsor Castle), y  en la copia de cuerpo entero de la National Portrait 
Gallery de  Londres . 
− Cuchillo (woodknife) de Enrique VIII, Windsor Castle. 
− Daga con arriaz ( quillón dagger ), Historisches Museum, Dresde. 
                                                
412 Blair, C., “A Royal Swordsmith.…”, op.cit., p. 193. 
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− Dos dagas de oreja, Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
− Daga de oreja, Biblioteca Ambrosiana, Milán. 
A continuación  vamos a comentar  las dagas de orejas atribuidas a Diego de Çaias. 
Las otras piezas especialmente las mazas,  se comentan en un anexo al final del capítulo. 
- Daga de oreja firmada por Diego de Çaias. Metropolitan Museum of Art413 
Esta  daga de oreja,  datada aproximadamente en 1530, es la pieza más temprana 
firmada por Diego de Çaias, en la que demuestra su gran conocimiento de este tipo de 
armas. De tipología claramente nazarí, tiene una empuñadura de marfil cuyos laterales, 
así como el recazo de la hoja, presentan una ornamentación realizada mediante 
damasquinado o dorado a fuego, semejante en su técnica a la que podemos observar en la 
daga de oreja del IVDJ. Constituye un claro ejemplo de pieza híbrida entre lo nazarí y lo 
cristiano. 
Los motivos presentes en el lateral de la empuñadura están en el interior de una 
serie de cartuchos enlazados formados mediante entrecruzamiento de una banda doble. 
Sobre un fondo típico  de ataurique, se observan escenas de caza, con cazadores armados 
con espadas, lanzas o ballestas, acompañados de   sabuesos,  acosando a ciervos, osos, 
jabalíes, zorros, o conejos. Este tipo de escenas serán  la “marca” de Diego de Çaias, 
apareciendo en todas sus piezas, aunque incorporando otros motivos como ciudades, 
figuras de moros etc. 
En el espacio del pomo entre las dos orejas se observa la figura de un centauro 
con un arco semejante a la del símbolo del zodíaco sagitario. En los laterales de la guarda 
presenta inscripciones con caracteres cúficos. 
En el lado corto del recazo aparece la firma del maestro “ ÇAIAS Me fe”. 
 
                                                
413  No hay imágenes de esta pieza en la web del Metropolitan, por lo que hemos tenido que utilizar las de 
Blair, de su artículo Blair, C., “ A Royal Swordsmith…”, op. cit.  
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A continuación presentamos imágenes de esta daga de oreja. 
 
 
Figura. Daga de oreja de Diego de Çaias y maza del mismo artífice. 
Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
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Figura. Daga de oreja de Diego de Çaias. Detalles de la ornamentación414. Metropolitan 
Museum or Art, Nueva York.  
- Dos dagas de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia415 
Son dos dagas de oreja, posiblemente de la mano de Diego de Çaias, de hacia 
1530.  No están firmadas , pero por sus características, semejantes a la del Metropolitan 
descrita antes, son  atribuidas a dicho artífice.  Ambas tienen una empuñadura de marfil 
grabado con distintos motivos puestos de relieve mediante el tratamiento de las partes 
rebajadas con alguna mezcla o pigmento negro. 
En la primera de ellas (Nº INV.: Bg.R.125), en los discos u orejas, presenta el 
escudo de la banda nazarí, dispuesto en el centro de una banda circular de flores de cuatro 
pétalos. En el lateral de la empuñadura se observan una serie de cartuchos enlazados 
mediante entrecruzamiento de una banda doble, en cuyo interior aparecen temas de 
                                                
414 No hemos tenido ocasión de estudiar directamente esta daga, por lo que no podemos afirmar si la 
ornamentación es mediante damasquinado o dorado a fuego. 
415 Veasé Scalini, M., en  Islam, specchio d´Oriente. Raritá e preziosi nelle collezioni statale fiorentine, 
Palazzo Pitti, Firenze, 2002. Catálogo de la exposición, pp.86-87. 
  
476 
ataurique e inscripciones cúficas, semejantes a los que presenta la daga del Metropolitan 
antes descrita. En el recazo, mediante dorado a fuego, presenta una serie de inscripciones 
cúficas entre temas de ataurique. 
Con respecto a la segunda daga (Nº INV.: Bg.R.126), presenta también en las 
orejas un escudo de la banda nazarí coronado, en el centro de una banda circular con lo 
que parece una seudoinscripción  en árabe. En el recazo podemos observar una escena de 
caza semejante a las de la daga del Metropolitan , en la cual varios sabuesos persiguen a 
ciervos y a jabalíes entre la vegetación.  
A continuación presentamos imágenes de ambas dagas 416: 
 
 
                                                
416 Las imágenes proceden de fotografías realizadas por nosotros en el Museo Nazionale del Bargello de 
Forencia, en julio de 2015. Agradecemos la amabilidad de la dirección de dicho Museo, ya que accedieron 
a abrir la “sala de armas” exclusivamente para que pudiéramos observar y fotografiar las dagas de oreja allí 
expuestas. 
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Figura. Dos dagas de oreja atribuidas a Diego de Çaias. (Izda.,  Nº INV.: Bg.R.125  y 
dcha., Nº INV.: Bg.R.126). Detalles de la empuñadura y de la ornamentación de los 
discos u orejas. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
 
 
Figura. Daga de oreja de Diego de Çaias. (Nº INV. : Bg.R.125). Ornamentación del 
lateral. Museo Nazionale del Bargello. Florencia 
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Figura. Dagas de oreja de Diego de Çaias. (Nº INV.: Bg.R.125  y  Bg.R.126).  
Ornamentación del recazo  Museo Nazionale del Bargello. Florencia. 
 
- Daga de oreja representada en el retrato de Eduardo, príncipe de Gales 
Esta daga que el príncipe Eduardo de Inglaterra, hijo del rey de Inglaterra Enrique 
VIII empuña con su mano derecha  en los retratos antes presentados, es otra de las dagas 
( hoy desaparecida ), que se atribuye a Diego de Çaias durante su etapa inglesa. 
La daga, aunque envainada, es semejante en su estructura a la del Metropolitan 
comentada con anterioridad. La presencia de este tipo de armas de origen hispano en las 
manos del príncipe inglés, retratado en el periodo de tiempo en el que Diego de Çaias 
trabajaba al servicio del rey Enrique VIII,  permite atribuir a este artífice la confección de 
la pieza. Tal y como podemos observar en los retratos del príncipe de Gales, presenta una 
estructura típica de daga de origen nazarí. La daga está envainada. La vaina  
probablemente estuviera  realizada en cordobán y aparece  rematada en una contera 
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dorada. Del brocal de la vaina pende una borla de seda con flecos. En el lateral de la 
empuñadura se observa  una minuciosa ornamentación , que seguramente presentaría los 
motivos de cacería tan gratos al mencionado artífice. 
 
Figura. Detalle de la daga de oreja portada por 
Edward, Príncipe de Gales. Windsor Castle, 
Inglaterra. 
- Empuñadura de daga de oreja. Biblioteca Ambrosiana, Milán  
Entre las dagas atribuidas a Diego de Çaias, también se incluye esta, de la que se 
conserva únicamente  la empuñadura. La decoración de los laterales se asemeja a la que 
presentan las dagas anteriormente descritas. 
 
Figura. Empuñadura de daga de oreje atribuida a Diego de Çaias. Biblioteca Ambrosiana, Milán 
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14.3.4. Dagas de oreja del Museo Lázaro Galdiano de Madrid. 
En el Museo  Lázaro Galdiano de Madrid se conserva un extraordinario conjunto 
de  dagas de oreja417. Todas ellas pueden considerarse como piezas artísticamente 
“híbridas”, ya que presentan la tipología típica de las dagas de orejas nazaríes 
anteriormente descrita, pero incorporan motivos decorativos de raíz renacentista e incluso 
motivos heráldicos. 
Otro factor a tener en cuenta es su origen418.  Aunque en las fichas del museo, en  
general son consideradas de posible origen italiano, creemos razonable pensar que 
muchas de ellas pudieron ser fabricadas en Granada en los años posteriores a la conquista,  
puesto que los talleres nazaríes continuaron activos trabajando para comitentes 
castellanos y  dominaban la técnica de fabricación de estas armas tan complejas.  Creemos 
que este extraordinario conjunto de dagas de oreja  merece ser puesto en valor, ya que 
aunque catalogadas, en general no han sido estudiadas ni presentadas en exposiciones. 
 
Figura. Dagas de oreja. Museo Lázaro Galdiano. 
                                                
417 Algunas de estas dagas están expuestas,  las hemos podido ver y fotografiar directamente. Otras las 
hemos podido estudiar en una visita concertada con los conservadores del Museo. Queremos  expresar 
nuestro agradecimiento al MLG y en particular a los Conservadores  Carmen Espinosa y Carlos Sánchez, 
por su ayuda y amabilidad, así como la realización de fotografías de las dagas durante  dicha visita, para su 
inclusión en nuestra tesis. Existen fichas de las diez dagas  en CERES, catálogo en web (Red Digital de 
Colecciones de Museos de España ) en  MLG denominadas como piezas nazaríes, o “puñales”. 
418 En las fichas web,  de  Germán Dueñas Beraiz,  se indica como origen  Italia o España.  Anteriormente 
, algunas de ellas han sido  catalogadas en : Lázaro, J. La Colección Lázaro. Madrid : La España Moderna, 
1926,  en  Camps Cazorla, E., Inventario del Museo Lázaro Galdiano (1948-1950), sin publicar, y en   
Camón Aznar, J., Guía del Museo Lázaro Galdiano, 1993. 
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- Daga de oreja de los Mendoza. MLG, Madrid 
Nº INV.:  295 
Granada, finales del siglo XV,  o principios del siglo XVI. 
Materiales: acero, marfil, oro 
Esta  daga,  que en nuestra opinión es la más pieza de mayor importancia del 
conjunto conservado en el MLG, constituye un extraordinario  ejemplo de hibridación 
artística419 y, como veremos a continuación, es una pieza vinculada a la familia de los 
Mendoza, una de las familias más destacadas de la Castilla de la época, y particularmente 
a D. Iñigo López de Mendoza, una de las figuras más destacadas de dicha familia. 
Don Iñigo López de Mendoza, II Conde de Tendilla, fue  nombrado por los Reyes 
Católicos  en 1492 alcaide de la Alhambra y  capitán general de la ciudad de Granada, y 
posteriormente, en 1502, capitán general del reino de Granada420. Al hacerse cargo de La 
Alhambra  como alcaide, formaría parte de sus funciones el control de los talleres de artes 
suntuarias vinculados a la corte nazarí allí situados. Por tanto,  es muy posible que, dado 
sus gustos artísticos, les encargase  piezas suntuarias421.  
Una  pieza  probablemente encargada por el conde de  Tendilla podría ser el collar 
“del Ave María” conservado en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York 422. Esta  
pieza, realizada en oro y esmalte cloisonné polícromo, es probablemente la joya de origen 
                                                
419 Recientemente hemos presentado una comunicación en el Congreso Internacional sobre el Conde de 
Tendilla celebrado en Granada del 5- 7 de noviembre de 2015, en la que se recoge el estudio que hemos  
llevado a cabo sobre esta extraordinaria pieza. Este estudio será publicado en forma de artículo en el libro 
de Actas del Congreso:  Hernández Sánchez, F. “La daga de oreja de los Mendoza de la Colección Lázaro 
Galdiano. Un magnífico ejemplo de hibridación artística posterior a la conquista de Granada”. En nuestro 
artículo se atribuye, creemos que por primera vez,  el encargo y posesión de dicha daga al propio Conde de 
Tendilla, primer Alcaide de la Alhambra tras la conquista de Granada , así como el collar “del Ave María” 
del Metropolitan Museum of Art de nueva York. 
420  Szmolka Clares, J., El conde de Tendilla.Primer capitán general de Granada, Universidad de Granada, 
Granada, 2011  p.50, y Martín García, J.M., Íñigo López de Mendoza, el Conde de Tendilla,  Comares, 
2003,  pág. 63. 
421 El alcaide era el verdadero señor de su fortaleza (La Alhambra), y poseía jurisdicción criminal y civil 
sobre todas las personas que se encuentran en ella. Incluso era quien firmaba las nóminas. Szmolka Clares, 
J., El conde de Tendilla…, op.cit., pág.137. 
422 Nº INV.: 17.190.161ª-j. Esta pieza, datada a finales del siglo XV, junto con otras joyas de origen nazarí, 
fue donada al Metropolitan por J. Pierpont Morgan en 1917. El collar, además del colgante circular, está 
formado por cuatro colgantes con forma de palmetas estilizadas y cinco piezas cilíndricas de distintos 
tamaños. La hipotética reconstrucción del collar original, a falta de algunos de sus elementos, que 
observamos en las imágenes del Metropolitan supone que lógicamente el colgante circular ocuparía una 
posición central, mientras que las palmetas y los elementos cilíndricos irían unidos alternándose.  
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nazarí más importante que ha llegado hasta nuestros días423. Está compuesta  por una serie 
de elementos huecos de oro,  entre los que destaca un  gran colgante circular que presenta 
en el anverso una banda ancha en torno a la roseta central, en la que se  puede leer, en 
letras mayúsculas, la inscripción AVE MARIA GRACIA PLEN[A] 
La inscripción está precedida de una cruz realizada mediante repujado, y las letras  
que la componen están bordeadas con granulado. Esta inscripción, que corresponde a las 
primeras palabras del Ave María, es  exactamente la misma que está presente en el escudo 
de los Mendoza, lo que nos permite pensar que dada la posición del conde de Tendilla el 
collar pudo haber sido un encargo suyo al  taller de platería de  la Alhambra. El collar  
por otra parte, al presentar esta inscripción en una joya típicamente nazarí tanto desde el 
punto de vista material como del técnico, constituye uno de los ejemplos más sofisticados 
de hibridación artística entre lo nazarí y lo castellano. 
  
Figura. El collar del “AVE MARÍA”. Detalle del colgante circular con la inscripción. Granada, finales 
del siglo XV. Metropolitan Museum of Art, Nueva York424. 
 
                                                
423 Juan Zozaya, “Piezas de Collar”, en Al-Ándalus. Las artes islámicas en España…op.cit., pág.302. nº 73, 
y  Olga Bush, “Necklace Elements”, en Masterpieces from the Department of Islamic Art in the 
Metropolitan Museum of Art (Ekhtiar, M.D., Soucek, P.P., Canby, S.R., and Haidar, N.N.,  Eds.), The 
Metropolitan Museum of Art, New York, 2012, nº 45, págs.77-78.  
424 Las imágenes del collar proceden de la web del Metropolitan (www.metmuseum.org). Son imágenes 
OASC, de dominio público para su uso no comercial, educativo y personal. En: 
http://www.metmuseum.org/collection/the-
collectiononline/search/464044?rpp=30&pg=1&ft=elements+of+a+necklace&pos=1   
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La daga de oreja del MLG de Madrid, que aquí estudiamos, fue también 
probablemente realizada en los talleres de la Alhambra. La presencia en la pieza del 
escudo de los Mendoza, nos permite afirmar que fue realizada para un miembro de esta 
familia, y por la situación del conde de Tendilla como primer alcaide de la Alhambra 
podemos razonablemente pensar que fue un encargo de este noble a los talleres de La 
Alhambra bajo su control en ese momento. 
La decoración de esta daga nos informa sobre su comitente y sus gustos, ya que 
además del escudo de los Mendoza, en el anverso del otro disco u oreja se representa, 
tallada en el marfil, una máscara de Medusa. En  otras partes de la daga presenta una 
ornamentación a base de temas a candelieri, de raíz renacentista. 
La pertenencia de esta daga a don Íñigo, además de por la presencia del escudo 
familiar, se ve reforzada por la riqueza de los materiales, marfil, en lugar de hueso, o la 
labor de damasquinado en lugar del dorado a fuego, que raramente encontramos en otras 
dagas de oreja. La ornamentación  de origen renacentista, y especialmente  la máscara de 
Medusa, nos habla del gusto hacia lo italiano en lo artístico del personaje425. Hemos de 
tener en cuenta que el conde de Tendilla pasó por Italia, ya que  fue embajador de los 
Reyes Católicos en Roma ante el Papa Inocencio VIII, donde entró en contacto con el 
renacimiento y desarrolló su gusto hacia el arte italiano de ese momento426, siendo 
obsequiado por el Papa con una fantástica espada con ornamentación renacentista, el 
                                                
425 Hernández Castelló,M.C., Don Iñigo López de Mendoza, II conde de Tendilla, y las Artes: ¿entre España 
e Italia?, Tesis Doctoral,  Universidad de Valladolid, 2014. 
426 El conde de Tendilla estuvo en Roma como embajador durante algo más de un año, entre 1486 y 1487. 
A su regreso a España, lo hizo convertido en uno de los campeones del italianismo. Por otra parte su gusto 
por los objetos suntuarios de tipo renacentista queda demostrado por las numerosas piezas de este tipo que 
trajo de Italia: medallas, tapices, brocados, sedas, joyas y códices latinos, además de traerse al humanista 
Pedro Mártir de Anglería, que encontraría en Castilla una nueva patria de adopción, para lucirle y gozar de 
su amistad. Nada más llegar a Castilla, el conde comenzó a poner en práctica sus experiencias italianas, 
promoviendo una serie de obras en distintos lugares de su Señorío. Véanse: Szmolka Clares, J., El conde 
de Tendilla…, op.cit. págs. 46-47, y Martín García, J.M., «Fundator Italiae Pacis et Honoris: la aventura 
italiana del Conde de Tendilla», Wad-al-Hayara: Revista de estudios de Guadalajara, nº 27 (2000), pp. 55-
84. Martín García nos dice que «La estancia en Italia de éste (Tendilla) y de un nutrido grupo de nobles y 
prelados españoles en los albores de nuestra Historia Moderna, representa una de las experiencias más 
interesantes dentro del fenómeno de la asimilación e introducción de las formas renacentistas en España». 
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denominado “estoque del conde de Tendilla”, conservado también en el Museo Lázaro 
Galdiano427. 
 Por otra parte, la familia Mendoza es unánimemente considerada como una de las 
introductoras del arte renacentista italiano en España, especialmente en las construcciones 
que promovieron, como el palacio de Cogolludo, o el castillo-palacio de la Calahorra, al 
este de Granada. Esta obra fue promovida por don Rodrigo de Mendoza un miembro de 
la familia que también había residido en Italia, Este personaje se trajo de Italia un álbum 
de dibujos denominado Codex Escurialenses,  hoy conservado en el Monasterio de El 
Escorial, que recoge una serie de dibujos de elementos arquitectónicos y esculturas de 
raíz clásica como grutescos e imágenes romanas, en el cual, en el fol.20v, hay 
representada una máscara de Medusa428. El códice, al parecer, fue llevado al taller de la 
Calahorra en 1509, con el objetivo de utilizar sus dibujos como fuentes para la 
ornamentación de determinadas partes del castillo-palacio de la Calahorra, como los 
relieves de las jambas de puertas o los capiteles del patio, con idea de embellecerlo 
all´antica429. 
Estructura y ornamentación de la daga 
La empuñadura es de marfil, liso en puño y guarda,  y tallado en  el anverso de los 
discos u orejas. En el anverso de una de las  orejas, como ya se ha dicho presenta el escudo 
de los Mendoza , con la leyenda característica abreviada (sólo el comienzo, Ave María)  
mientras que en el de la otra oreja se representa una máscara de Medusa, con los cabellos 
formados por serpientes que se enroscan. Ambos motivos están enmarcados por hojas de 
roble. El reverso de ambos discos presenta una decoración gallonada, y entre ambos hay 
un elemento de unión con estrías onduladas que recuerda a una venera. Los botones 
cónicos de las orejas no están aquí en el centro, sino desplazados para permitir la 
observación de los motivos decorativos descritos. 
                                                
427 Nº INV.: 0324. El Papa Inocencio III, en una solemne ceremonia celebrada el día de Navidad de 1486, 
entregó el estoque a Tendilla después de bendecirlo. La pieza pasó a formar parte del mayorazgo familiar 
desde entonces. Martín García,J.M., “Fundator Italiae Pacis,…”, op.cit., p. 69. 
428 Hülsen, C., Codex Escurialensiseinskizzenbuchaus der werkstatt Doménico Ghirlandaios, Davaco Pub., 
The Netherlands, 1975,  p. 51. 
429Gustina Scaglia, G., “El Códex Escurialensis llevado por el artista a la Calahorra en el otoño de 1509”, 
AEA, LXXVII, 308 (2004), pp. 375-383 y 382. 
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En los cantos o laterales de bronce de la empuñadura se observan los típicos  temas  
a candelieri de raíz  renacentista: trofeos, armas, etc.,  que se continúan en los laterales 
de la hoja en una  labor de damasquinado, formando  una estrecha banda enmarcada por 
dos líneas doradas en cuyo interior hay una sucesión de puntos y cruces doradas de 
pequeño tamaño430. Por último, en el recazo de la hoja, contiguo a la guarda, encontramos 
también mediante una labor de damasquinado una ornamentación que  nos recuerda al 
ataurique carnoso  nazarí. 
A continuación mostramos una serie de imágenes de esta extraordinaria pieza, así 
como de su ornamentación. 
 
 
                                                
430 Aunque definimos la técnica del damasquinado en otra parte de este trabajo, recordamos que consiste 
esencialmente en la incrustación de un material ( oro,  plata, o metales dorados o plateados ) sobre un fondo 
de metal oscuro ). No es frecuente, por su complejidad encontrar este tipo de labor en dagas de orejas o 
empuñaduras de espadas jinetas, recurriéndose generalmente  al nielado y al dorado a fuego, técnicas más 
sencillas y menos costosas. 
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Figura. Daga  “de oreja” de los Mendoza. Detalle de la empuñadura. MLG,Madrid 
 
 
 
Figura. El escudo de la familia de los Mendoza, tallado en una de las orejas de la daga. 
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Figura. Máscara de Medusa en una de las orejas de la daga. Decoración gallonada en 
los reversos de las dos orejas. 
  
  
Figura. Labores de damasquinado en el recazo de la hoja, con decoración que recuerda al 
ataurique carnoso nazarí. Daga de oreja de los Mendoza. MLG, Madrid. 
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Figura. Laterales de la empuñadura, labrados con temas típicos de 
la ornamentación  a candelieri, continuados en el lateral de la hoja 
con labores de damasquinado. Daga de oreja de los Mendoza. 
MLG, Madrid. 
 
       
.                                              
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Concluyendo, pensamos que una pieza tan extraordinaria como esta daga de oreja, 
solo pudo haber sido realizada en un taller o talleres nazaríes, conocedores de las técnicas 
necesarias para su producción, y  por la presencia de su heráldica, necesariamente tuvo 
que estar destinada a un miembro importante de la familia Mendoza. Dada la 
personalidad, la posición y los gustos del personaje, y su gran aprecio de la Alhambra y 
del arte nazarí,  este fue sin duda el propio don Íñigo López de Mendoza, II conde de 
Tendilla y primer alcaide de la Alhambra. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV. : 301 
España ?,   primer tercio siglo XVI 
Dimensiones :  38 cm ( longitud) 
Materiales : acero, marfil  o hueso. 
Es una daga de oreja con empuñadura de hueso  tallada uniformemente dando 
lugar a una ornamentación  con motivos vegetales que, en las orejas,  forman roleos que 
terminan en brotes. Las partes rebajadas han sido tratadas con algún tipo de colorante o 
mezcla de color oscuro de manera que resalten los motivos tallados sobre el fondo oscuro.  
En el anverso de los discos u orejas los roleos se cruzan formando un alveolo en el que 
aparece inscrita una cruz griega flordelisada. El reverso, sin decoración,  está dorado, con 
algunas pérdidas, así como el recazo de la hoja. Los discos están rematados por botones 
cónicos dorados ornamentados con estrías verticales. La hoja de acero no presenta 
decoración. 
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Figura. Daga de oreja. MLG. Madrid. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 194 
Granada, finales  siglo XV. 
Longitud  38 cm. 
Materiales: acero, marfil, oro 
Daga de oreja híbrida que presenta una decoración con temas renacentistas y otros 
aún  vinculados  a lo nazarí. La empuñadura es de marfil. Los discos u orejas del pomo 
están ornamentados en ambas caras con una banda circular en el borde, en la que se 
alternan  motivos de piñas talladas  con otras  que presentan solo  un par de estrías radiales. 
Las partes rebajadas han sido tratadas con algún pigmento o mezcla de color negro para 
destacar los motivos tallados.  El botón cónico es también de marfil.  El espacio entre las 
orejas, los laterales de la empuñadura y  el recazo de la hoja están ornamentados  con 
temas vegetales en dorado,  que tienen su origen en el  ataurique, pero ya con la impronta  
de la ornamentación renacentista, formando una interesante mezcla.      
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Figura. Daga de oreja. FLG,Madrid. 
 
  
 
Figura. Daga de oreja. Detalle de la ornamentación de las orejas. Detalle de la ornamentación tipo 
ataurique, entre las dos orejas y en el recazo de la hoja. MLG, Madrid. 
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- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 196. 
Granada, finales siglo XV, o principios del siglo XVI. 
Materiales: acero, bronce, marfil o hueso, oro. 
Dimensiones: 38 cm (longitud). 
Es una pieza de gran belleza, cuya empuñadura está realizada en cobre o en algún 
tipo de aleación  grabado y dorado, ornamentada con motivos de raíz renacentista  de tipo 
vegetal  con roleos que terminan en brotes, que  nos recuerdan  al ataurique nazarí, 
especialmente en el recazo de la hoja y en los laterales de la empuñadura. Las orejas en 
este caso presentan la misma decoración en las dos caras , consistente en  bandas  
circulares doradas con estrías en los bordes , que encierran dos motivos vegetales 
afrontados. En los botones de las orejas , también dorados,  se observan sendos anillos de 
marfil o hueso.                                                   
    
 
Figura. Daga de oreja. Detalles de la estructura y  de la ornamentación. MLG, Madrid. 
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- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 1785 
España?,  primer tercio siglo XVI. 
Materiales: acero, asta, cobre, oro. 
Dimensiones: 40 cm (longitud). 
Daga de oreja con hoja de acero lisa a cuatro mesas (mesas son las superficies de 
presenta la hoja) y con recazo (parte superior de la hoja, contigua a la guarda) dorado. La 
empuñadura es de asta oscura sin motivos decorativos. Los discos del pomo u orejas son 
oscuros en el anverso, rematados en botones de cobre dorado (al parecer  añadidos en una 
restauración), mientras que el reverso está  dorado, con  algunas pérdidas. 
 
  
Figura. Daga de oreja. FLG, Madrid. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 190 
Granada?,  siglo XVI. 
Dimensiones: 38,8 cm (longitud) 
Materiales: acero, marfil o hueso, oro 
Daga con una empuñadura de hueso o marfil, ornamentada con motivos 
geométricos grabados. Los discos u orejas presentan en el anverso un tema de lazo  
quebrado inscrito en un círculo que forma una estrella de seis puntas en torno al botón 
cónico central, de nácar y metal dorado. Los laterales de la empuñadura presentan una 
rica decoración de tipo vegetal  grabada, dorada y nielada, que forma roleos con origen 
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en el ataurique. La hoja de acero, en el recazo presenta una decoración vegetal dorada 
semejante a la de los laterales de la empuñadura.  
  
 
Figura. Daga de oreja. FLG. Madrid. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 192 
España?,  Primer tercio del siglo XVI. 
Materiales: acero, madera, asta, oro. 
Dimensiones: 38, 5 cm (longitud) 
Daga cuya empuñadura presenta hueso o marfil en  las orejas del pomo y en la 
guarda, mientras que el puño o parte central de la empuñadura es de asta. Los discos u 
orejas son de marfil o hueso en el anverso con botones dorados, mientras que en el reverso 
son de metal dorado con un florón con cuatro pétalos en el centro. El lateral de la 
empuñadura está labrado formando bandas en diagonal con alternancia del metal oscuro 
y del dorado. Con el recazo de la hoja dorado, sin decoración.   
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Figura. Daga de oreja. MLG. Madrid 
 
  
Figura. Daga de oreja. Detalle del pomo con las orejas y de uno de los florones del 
anverso de estas. MLG, Madrid. 
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- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV.: 198. 
España?, segunda mitad siglo XV. 
Materiales: acero, marfil o hueso. 
Dimensiones: 39 cm (longitud). 
Empuñadura de hueso ornamentada a base de líneas grabadas, en zig-zag, que 
crean formas lobuladas, y con botoncillos dorados. El reverso de los discos u orejas 
presenta una decoración gallonada. El espacio entre ellas y los laterales de la empuñadura 
están ornamentados con líneas oblicuas doradas, semejante a un tema de sogueado. La 
hoja presenta decoración en el recazo con temas vegetales de origen  en el ataurique, pero 
ya con cierto toque renacentista. 
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Figura. Daga de oreja. Detalle de la decoración de las orejas y del recazo. MLG, 
Madrid. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid 
Nº INV. 293. 
España?, primera mitad siglo XVI. 
Materiales: acero, hueso, asta, cobre, oro. 
Dimensiones: 39 cm (longitud) 
Es otra pieza peculiar, por la combinación de distintos materiales que presenta, 
especialmente en la empuñadura. Las orejas del pomo están realizadas en hueso en su 
cara externa, mientras que en la cara interna son de metal, probablemente cobre dorado, 
con una decoración gallonada. El botón situado es la parte inferior de las orejas está 
formado por varios anillos sucesivos concéntricos de metal, asta, hueso, asta,  y metal 
dorado. El puño está formado por dos piezas o cachas de asta de color claro con bandas 
de hueso en el extremo contiguo a la guarda y en su centro. La guarda es de hueso con 
forma cóncava. 
Es espacio entre las orejas,  y el lateral de la empuñadura está ornamentado con 
bandas doradas oblicuas, semejando un tema de sogueado. 
Por último, el recazo de la hoja presenta una interesante decoración de raíz 
renacentista en la que se observan dos figuras fantásticas semejantes a las que aparecen 
en los grutescos, con partes de su organismo vegetales afrontadas, a ambos lados de un 
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árbol, en dorado431, como un recuerdo de la ornamentación nazarí, enmarcadas por roleos 
y temas vegetales y florales. 
 
  
Figura. Daga de oreja. MLG, Madrid. 
 
                                                
431 En la ficha se califica a este trabajo como damasquinado, pero la observación de cerca de la daga nos ha 
permitido descartar esta técnica y comprobar que se trata de dorado a fuego. 
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Figura. Daga de oreja. Detalle de la ornamentación. MLG, 
Madrid. 
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Figura. Imágenes de figuras femeninas afrontadas semejantes alas que 
presenta la daga. Detalle de un fresco de la sala de Héctor y Andrómeda, 
Domus Aurea de Roma, e imagen del Codex Excurialensis basado en las 
mismas figuras. 
- Daga de oreja. MLG, Madrid. 
Nº INV.: 1786. 
España ?, primera mitad siglo XVI. 
Materiales: Acero, latón asta, oro. 
Dimensiones: 35 cm (longitud). 
Es una daga cuya empuñadura tripartita está realizada en asta de color oscuro. Las 
orejas son de asta en la parte externa, y de latón  o cobre dorado con decoración  estriada 
en la cara interna. Los botones están compuestos por anillos concéntricos de diámetro 
decreciente en los que se alterna el asta oscura con el metal dorado, estando rematados en 
el extremo con una X grabada. Los laterales de la empuñadura está dorados y 
ornamentados con bandas oblicuas como en las dagas presentadas anteriormente, 
semejando un tema de sogueado. El recazo de la daga está dorado, sin ornamentación 
alguna. 
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Figura. Daga de oreja. MLG, Madrid. 
14.3.5. Dos dagas de oreja con ornamentación renacentista. Museo Nazionale del 
Bargello, Florencia 
En el Museo Nazionale del Bargello de Florencia, además de las dos dagas de 
oreja atribuidas a Diego de Çaias mostradas anteriormente, hemos localizado y 
fotografiado  otras dos dagas de este tipo , dos piezas típicamente híbridas,  ornamentadas 
con motivos renacentistas. La procedencia de estas piezas según las cartelas 
correspondientes, sería la Italia septentrional y estarían datadas en la primera mitad del 
siglo XVI. Ambas constituyen ejemplos de pervivencia de lo nazarí, en este caso de la 
estructura general de una daga de oreja de este origen, aunque simplificando la estructura 
interna  de la empuñadura, y ornamentándola profusamente con temas renacentistas. Es 
indudable que tanto en estas dagas como en muchas de las mostradas anteriormente 
también consideradas híbridas, aunque se conserve la forma general de éstas dagas se 
pierde la extraordinaria calidad de la estructura interna de la empuñadura que caracteriza 
a las auténticamente nazaríes formadas por la unión de capas sucesivas de distintos 
materiales. 
- Daga de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
Nº INV.: 129 r 
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Daga ornamentada en la empuñadura con motivos vegetales labrados y dorados 
de raíz renacentista. Los botones de las orejas muy planos, representan flores. El reverso 
de las orejas, dorado, presenta grabados florones de cuatro pétalos. No presenta recazo. 
 
  
Figura. Daga de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
- Daga de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
Nº INV.: 127 r 
La empuñadura de esta daga combina  zonas de metal oscuro, tal vez bronce,  con 
lo que podría ser cobre  o alguna aleación en dorado en las orejas del pomo, en la guarda,  
y en los botones de las orejas  Estos están formados por círculos concéntricos de metal 
dorado y del oscuro, alternándose, rematados en un botón dorado.  
En cuanto a la ornamentación, lo más destacado es el reverso de las orejas, en el 
que se aprecia mediante labrado del metal un tema clásico de origen  mitológico, con un 
centauro que sujeta a una figura montada sobre él que porta un arma, probablemente un 
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arco o una espada. La escena pensamos que corresponde a la educación del joven Aquiles 
por el centauro Quirón432. 
 
 
Figura. Daga de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. 
 
  
Figura. Daga de oreja. Detalle de la ornamentación de las orejas con la representación del 
centauro Quirón enseñando a Aquiles. Museo Nazionale del Bargello, Florencia. En la parte 
inferior: “Aquiles y Quirón” representados en un ánfora griega y en un relieve de Bertel 
Thorvaldsen (1770-1842). 
                                                
432 Agradecemos al profesor Dr. Fernando Collar de Cáceres, de la UAM, sus observaciones sobre esta 
iconografía.  
  
504 
14.3.6. La espada de oreja del Museo Nazionale del Bargello de Florencia: una 
tipología rara 
En el Museo Nazionale del Bargello de Florencia se conserva una pieza 
sorprendente, ya que es una espada, pero con elementos típicos de las dagas de oreja de 
origen nazarí, es decir lo que podríamos denominar como una “espada de oreja” (Nº INV.: 
86 R). Según la información de la cartela correspondiente, la empuñadura sería de origen 
hispano (c. 1500), mientras que la hoja sería italiana. 
 Es una tipología muy rara, de la que solo conocemos este ejemplar. La 
empuñadura de la espada presenta, como las dagas de oreja,  un pomo con dos discos u 
orejas dispuestos en ángulo, un puño, ornamentado mediante una banda estrecha central 
en los lados, y un arriaz en el que se observan dos elementos horizontales laterales 
ligeramente curvados y, en su centro, otros dos discos u orejas. La ornamentación que 
presenta es  de tipo geométrico y de ataurique carnoso, dorada a fuego, y nos recuerda  a 
la que encontramos en las dagas de oreja de origen nazarí. En las orejas del pomo, en su 
cara externa, además de un círculo del que surge un botón semiesférico en relieve,  
encontramos motivos de ataurique carnoso, mientras que las caras internas están doradas  
sin decoración. En las orejas del centro del arriaz se observa en el interior de un círculo, 
una estrella de lacería de seis puntas que encierra una flor. Además presenta  un segundo 
círculo que contiene un botón semiesférico en relieve, semejante al de las orejas del pomo, 
aunque de tamaño inferior. El resto de la superficie está cubierto de motivos de ataurique 
carnoso de raíz nazarí. 
Es posible que se trate de una pieza procedente de los talleres nazaríes de la 
Alhambra especializados en la fabricación de armas de ceremonia como las espadas jineta 
y las dagas de oreja. En cualquier caso debió tratarse de un tipo de pieza de producción 
limitada, ya que creemos que es la única pieza de este tipo que ha llegado hasta nuestros 
días. Fue tal vez un “experimento”,  trasladando algunas de las características de las dagas 
de oreja a una tipología de espada espada. 
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Figura. Espada de oreja. Museo Nazionale del Bargello, Florencia.  
 
  
Figura. Espada de oreja. Detalle de la ornamentación de las orejas del pomo y del arriaz. Museo 
Nazionale del Bargello, Florencia. 
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14.4. Las espadas jineta   
14.4.1. Introducción 
Las denominadas jineta constituyen una tipología de espadas medievales, cuyo 
origen está en el reino nazarí de Granada, que no tuvo equivalente en el mundo cristiano 
occidental433. 
A lo largo de este trabajo se ha subrayado la importancia que los objetos suntuarios  
tuvieron en el reino nazarí de Granada, ya que reflejaban el lujo en el que transcurría la 
vida en los círculos próximos a la corte. La sociedad nazarí fue una sociedad fastuosa 
llena de bellezas materiales, caracterizada entre otros aspectos por la riqueza de los 
interiores palatinos, decorados con piezas suntuarias de todo tipo, como cortinas de seda, 
muebles de taracea, objetos de marfil y de loza dorada etc., en suma, un  mundo de lujo  
y de suntuosidad434. En la corte nazarí, por otra parte,  se celebraban  ceremonias  y desfiles 
en los que se exhibían armas deslumbrantes, el equipamiento o panoplia militar de los 
jinetes nazaríes435. 
No obstante, las piezas que sobresalen en cuanto a riqueza material, técnica, y 
artística, y que consideramos representan la “obra de arte total” de las artes suntuarias 
nazaríes ya que suponen la contribución de las distintas artes en una misma pieza, son las 
espadas jineta. En estas armas, en sus empuñaduras, vainas, y tahalíes, se ensamblan  
distintos elementos que representan lo máximo de las técnicas que se practicaban en los 
talleres de  la ciudad palatina de la  Alhambra vinculados a la corte: las labores de platería, 
esmaltería,  talla del marfil, el trabajo del cuero,  la seda436, etc. Estas piezas constituyen 
                                                
433 Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes, entre el arma y la joya”, en Tesoros del Museo del Ejército, 
2007, pp.207-217 y Soler del Campo, A., “Armas y armaduras en España”, Summa Artis, Historia General 
del Arte, Vol.XLV, Tomo I, pp.105-133. 
434   Cronistas como Ibn al-Jatib comenta la fastuosidad que caracterizaba a los ricos habitantes de Granada, 
haciendo hincapié en los ornamentos y joyas de las damas granadinas. Véase :  Al Jatib , I. Historia de los 
Reyes de la Alhambra o El  resplandor de la luna llena acerca de la dinastía nazarí. (Al-Lamha al-
badriyya). Casciaro Ramírez, J.M.ª y Molina López, E. (trad.). Universidad de Granada, 2ª Ed., 2010, p.129. 
435   Arié, R., Historia y cultura de la Granada nazarí, Universidad de Granada, 2008, p.63. 
436 Hemos de destacar especialmente la presencia  en las espadas jinetas más destacadas, del esmalte 
cloisonné polícromo. Este tipo de esmalte fue para la orfebrería lo que la pintura y la cerámica fueron para 
el arte monumental. En ningún armamento del resto del mundo musulmán se alcanzó un nivel tan alto de 
decoración esmaltada como en el nazarí. Gonzalez ,V., Emaux d´al-Andalus…, op.cit., p.146. 
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lo más destacado de la platería  nazarí, llegando a ser, en algunos casos  incluso superiores 
a las joyas  nazaríes de engalanamiento personal que han llegado a nuestros días. Están 
construidas a partir de  los materiales más ricos, y  suponen la colaboración de los mejores 
artífices de cada una de las artes suntuarias, dando lugar en algunos casos, a piezas 
magníficas de ceremonia, exclusivas,  que solo podían estar destinadas al propio monarca 
nazarí o a  personajes destacados de la familia real o de su entorno,  como atestiguan la 
presencia en ocasiones  del escudo de la banda, emblema de la dinastía nazarí o el lema 
asociado a la dinastía “Solo Dios en vencedor”. 
Se ha conservado un  extraordinario conjunto de  armas que se cree perteneció al 
último monarca nazarí, Boabdil “el Chico”. Proceden del botín conseguido en la batalla 
de Lucena, que tuvo lugar el 21 de abril de 1483, cuando el rey nazarí atacó dicha plaza, 
siendo vencido y capturado por  Diego Fernández de Córdoba, señor de la ciudad437. 
Las espadas jineta fueron piezas codiciadas por los cristianos, los objetos más 
valiosos del botín conseguido en la batalla. También fueron utilizadas como regalos 
diplomáticos, o formaron parte de las parias pagadas por los monarcas nazaríes a los 
castellanos de los que eran vasallos . Los inventarios de bienes de los monarcas y nobles 
castellanos  y otros documentos, atestiguan la presencia constante de espadas ”moriscas 
o de la  jineta”438, lo que nos da idea de que estas armas alcanzaron máximo aprecio en 
las armerías cristianas. Como ocurrió con otros objetos suntuarios, estas espadas se 
siguieron produciendo para clientes cristianos tras la conquista de Granada, a lo largo del 
siglo XVI, por su consideración de piezas preciosas y, al mismo tiempo como  
“mementos” de la guerra de Granada. 
14.4.2. Origen  
 El estudio de este tipo de piezas  y su origen,  se remonta a la segunda mitad del 
siglo XIX.  El arabista Francisco Fernández y González  dedicó un artículo al estudio de 
                                                
437 Véase el capítulo 15, de esta tesis, dedicado al estudio del ajuar de Boabdil. 
438 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas de la jineta”, Archivo Español de Arte, XV, Madrid, 1943, pp. 
142-166. El autor recoge una serie de documentos, como testamentos e inventarios de monarcas y miembros 
de la nobleza en los que se mencionan espadas jineta. Entre estos documentos están, por ejemplo: la  crónica 
de Alfonso XI, el  testamento de Pedro I de Castilla, la Crónica de Juan II, y los  inventarios de D. Álvaro 
de Zúñiga, y de Carlos I.  
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algunas de las espadas jineta nazaríes439. El autor nos dice como el Corán habla de las 
espadas árabes, poniendo en boca de la Divinidad las siguientes palabras :  
“Hemos hecho descender el hierro del cielo. En él hay daño terrible, pero también provechosa 
utilidad para los hombres. Se os ha dado para conocer quien sirve a Dios con tanta sinceridad como su 
mensajero”440. 
Y  continúa,  para subrayar la importancia de este tipo de armas : 
“Enardecidos de entusiasmo,  dieronsé a entender los muslimes que a Dios sólo podía servirse 
por medio del hierro, a condición de pelear en la guerra santa, con lo cual recibió la espada una manera 
de consagración religiosa, que dura hasta la predicación del algiyed, blandiéndola el jatib en la mezquita, 
preconizando su santidad y excelencia desde el almimbar” 441. 
Hasta el siglo XIII, los “moros” granadinos utilizaban espadas semejantes a las 
castellanas,  según el cronista coetáneo Aben-Said,  en el Mogrib: 
“vistensé , sultanes y soldados según la manera de los cristianos” 442 
Sin embargo, antes de terminar dicho siglo, se extendió el uso en la Península de 
la espada jineta o zeneta, adoptada por los Benu-Marin quienes la trajeron a Granada 
reinando Muhammad  I. Era un tipo de espada más corta, que pasó a formar parte del tipo 
de armamento ligero que adoptaron las tropas nazaríes. 
El historiador Ibn Al-Jatib, describe el efecto producido por los cambios en las 
costumbres bélicas de los guerreros granadinos en su “Historia de los Reyes de la 
Alhambra  o El resplandor  de la luna  llena acerca de la dinastía nazarí” 443 : 
                                                
439 Fernández y González, F., “Espadas Hispano-Árabes”, Museo Español de Antigüedades, Tomo I, 
(1872), pp.573-590. En este artículo el autor estudia tres espadas jineta: la de Abindarraez ( no identificable, 
teniendo en cuenta su reproducción litográfica,  entre las jinetas conocidas hoy ), la de Ali-Atar, conservada 
en el museo del Ejército de Toledo,  ambas reproducidas en una litografía que acompaña el texto, y una de 
la Real Armería (quizá identificable con la que se expone actualmente, denominada “del Cardenal Infante”). 
440 Fernández y González, F.,…, op.cit. p.577. 
441 Id., Ibidem. 
442 Id., Ibidem., p.583. 
443 Al Jatib , I. Historia de los Reyes de la Alhambra o El  resplandor de la luna llena acerca de la dinastía 
nazarí. ( Al-Lamha al-badriyya ).Casciaro Ramírez, J.M.ª y Molina López, E., (trad.). Universidad de 
Granada, 2ª Ed., 2010. 
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 “Su ejército es de dos clases: andalusí y bereber. El andalusí está mandado por un arráez de la 
familia real o por un alto dignatario del gobierno. Su equipo militar era antiguamente444 parecido al de 
sus vecinos y semejantes a los cristianos por la longitud de las lorigas, al llevar colgados los escudos, la 
dureza de los cascos, la preferencia por las lanzas de hierro, la disformidad de los arzones de las sillas y 
el ir los abanderados montados a caballo detrás de ellos ; cada uno llevaba un emblema característico de 
sus armas y por el cual era conocido. Ahora han cambiado este equipo por otro sencillo, de corazas ligeras, 
cascos dorados, sillas árabes445, escudos de cuero de anta y lanza fina” 446 
Este tipo de armamento más ligero, se completaba con las espadas cortas a las que 
el autor denomina bracamarte o jineta. Se cree que es una tipología que tiene su origen en 
Oriente,  en el ámbito persa y en otros lugares del Islam. 
Otro autor destacado, Ferrandis Torres, en un notable artículo dedicado a las 
espadas jinetas, recoge las ideas de Fernández y González en relación al origen y 
denominación de las espadas jinetas447, confirmando su relación  con la tribu berberisca 
de los Benimerín o “zenetes”, quienes entraron en la Península en el siglo XIII  para 
combatir al servicio de Mohamed I de Granada. Estos guerreros tenían una forma de 
combatir, “a la jineta”, cuyas características principales eran, un armamento ligero, 
estribos cortos , y rapidez de movimientos en el combate. El armamento ligero incluía la 
espada jineta, de menor peso y longitud que las espadas cristianas coetáneas.  
Esta explicación sin embargo se considera superada  por otros autores448, quienes 
consideran que las espadas  y el tipo de monta  “a la jineta” están documentados  desde 
fechas anteriores al siglo XIII, aunque es cierto que en este siglo se produjo una 
revalorización de esta clase de monta, como consecuencia de varios factores,  entre ellos 
la relación del reino nazarí con el norte de África.  
                                                
444 Es decir, en los comienzos de la dinastía nazarí. 
445 Para el tipo de monta a la jineta. 
446 Al Jatib , I. Historia de los Reyes de la Alhambra…,op.cit., p.127. 
447 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas de la jineta”, Archivo Español de Arte, XV, Madrid, 1943, pp. 
142-166. 
448  Soler del Campo, A., “La evolución del armamento medieval en el reino Castellano-Leonés y Al-
Ándalus ( siglo XII –XIV)”, Universidad Complutense de Madrid, 1971, y Dueñas Beraiz, G.,  “Las espadas 
nazaríes,  entre el arma y la joya”, en Tesoros del Museo del Ejército, Ministerio de Defensa, Centro de 
publicaciones, 2008, pp.207-219. 
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 Ferrandis Torres449, por otra parte, señala que  para el conocimiento de las espadas 
jineta, han de estudiarse: los testimonios gráficos, las noticias de textos y documentos, y 
los ejemplares mismos que han llegado hasta nosotros. 
14.4.3.  Representaciones de las espadas jineta en el ámbito nazarí 
Además de los ejemplares conservados, es posible estudiar esta tipología de 
espada en testimonios iconográficos, en representaciones de distinto tipo450: 
- Pinturas del Partal, la Alhambra. 
Datadas hacia  mediados del siglo XIV. Aunque muy deterioradas,  existen calcos  
y dibujos realizados a partir de ellas, en los que pueden  reconocerse espadas jinetas  y 
otras piezas del equipamiento militar del jinete nazarí  como  estribos,  cascos etc.,  en las 
que se aprecian espadas jineta en el arzón de jinetes en marcha, o sostenidas por 
personajes cobijados bajo tiendas de campaña. La característica de las espadas 
representadas es que presentan un arriaz curvo, cuyos extremos se prolongan en paralelo 
respecto a la hoja. 
  
                                                
449 Ferrandis Torres, F., “Espadas granadinas de la jineta”…, op.cit., pp.145-146. 
450 Soler del Campo, A.,  “La evolución del armamento medieval…”, op.cit., p 110. 
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Figura. Jinetes y personajes nazaríes portando espadas jinetas, a partir 
de las pinturas de la casita del Partal de la Alhambra451. 
Otro ejemplo, también en la Alhambra, lo encontramos en  las bóvedas de la sala 
de los Reyes, de 1380,  en la cual se representa,  en una de ellas,  a un grupo de personajes 
notables sentados,  que sujetan espadas jinetas con arriaces discoidales y en otra,  escenas 
de caza con jinetes portando ese tipo de espada. La forma discoidal  de las empuñaduras 
es probablemente debida a una simplificación en su representación basada en que,  cuando 
están envainadas,  el brocal de la vaina encaja perfectamente con  el arriaz, dando lugar a 
una forma aproximadamente discoidal. 
 
                                                
451 Las pinturas de la casita del Partal se han deteriorado significativamente desde su descubrimiento a 
principios del siglo XX. Se conservan dibujos de Gómez Moreno realizados en 1912, una gran pintura que 
recrea los originales del pintor granadino Manuel López Vázquez conservada en el Museo de la Alhambra. 
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Figura. Pinturas de la Sala de los Reyes del Palacio de los Leones de la Alhambra. 
14.4.4. Representaciones en el ámbito cristiano 
La permanencia de la imagen de las  espadas jineta  tras la conquista de Granada 
queda por otra parte atestiguada por su representación en pinturas de ámbito y tema 
cristianos452 como:   
- En la “Adoración de los Reyes”, pintura de autor anónimo del museo de Granada, 
de finales del siglo XV. Aparece la figura de uno de los reyes vestido a la usanza 
mora, con una espada jineta. 
- En el retrato del Infante de Granada, hijo del rey de Jucef, Señor de Almería 
(también en Granada ), antes en el Generalife, como la anterior. De autor anónimo 
y probablemente de finales del siglo XV. 
- En una pintura procedente de un retablo de la catedral de Burgos (hoy en el museo 
de la catedral) de Alonso de Sedano453 realizadas en 1495. 
                                                
452 Ferrandis Torres, F, “Espadas granadinas…, op.cit. 
453Reproducida en “Tesoros de la catedral de Burgos. El arte al servicio del culto” (J.C.Elorza, com.), 
Catálogo de la exposición, 1995,  El Viso, p.63. 
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- El Greco reprodujo una espada jineta de su propiedad en la “Resurrección” de 
Santo Domingo el Antiguo de Toledo (1577-79), y por dos veces en el “san 
Mauricio” de El Escorial (1580-82 )454.         
  
Figura. Adoración de los Reyes Magos de Bartolomé Bermejo. Detalle con espada jineta. Capilla 
Real, Granada. 
     
  
Figura. Alonso de Medano. Adoración de los Reyes Magos. Museo de la Catedral de Burgos.  
Detalle del  rey “negro” con una espada jineta. 
                                                             
                                                
454 Ruiz Souza, J.C., “De la Alhambra de Granada al Monasterio de El Escorial: ribat y castillo interior. 
Arquitectura y mística ante el desafío historiográfico de 1500”. Reales Sitios: Revista del patrimonio 
Nacional, Nº 195, 2013, pp.221-259. 
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Figura. El Greco : El martirio de San Mauricio, y detalles,  Monasterio de El Escorial/ La 
Resurrección , Convento de Santo Domingo el Antiguo, Toledo. 
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Estructura  de las espadas jinetas 
Lo que caracteriza a estas espadas asociadas exclusivamente al reino nazarí de 
Granada, es su empuñadura, con una tipología muy definida455,  sin equivalente  en las 
espadas de  los reinos cristianos hispanos de la época. En relación a las hojas, estas  son 
anchas, rectas,  generalmente de doble filo,  y presentan canales o vaceos centrales  en la 
mitad superior. Algunas de las hojas originales  han sido sustituidas con posterioridad y 
no son de origen nazarí. En algunos casos presentan marcas del taller del armero. Se 
conservan también las vainas de varios ejemplares e incluso fragmentos del tahalí de 
sujeción. 
En la empuñadura o guarnición de una espada jineta se observan tres partes 
claramente diferenciadas: pomo, puño, y  arriaz. El pomo tiene forma esférica  o discoidal, 
y generalmente se prolonga en un apéndice de longitud variable,  que puede estar facetado 
o no. El puño,  con forma de huso, está a su vez  dividido  en tres partes, la central,  
generalmente de marfil tallado,  y dos zonas en los extremos denominadas virolas. El 
arriaz es quizá lo más característico de una  espada jineta por su forma ultrasemicircular, 
con  dos brazos que se prolongan curvándose paralelamente  a la hoja  hasta cubrir su 
principio. Estos brazos están decorados  en varias de ellas con figuras  zoomorfas,  
generalmente  elefantes o animales  fantásticos semejantes a  dragones. 
Con respecto a las vainas conservadas, su estructura es de madera forrada con piel 
de tipo cordobán, con aplicación de piezas metálicas como el brocal  (o pieza  superior )  
que encaja con el arriaz,  la contera  (o  pieza terminal)  y   dos  abrazaderas  intermedias 
o zunchos,  generalmente con anillas, de las que cuelgan apliques a los que iba unido el 
correaje de sujeción o tahalí. 
Hemos de destacar que las piezas conservadas presentan una rica decoración en 
las empuñaduras y en las placas de las vainas, con labores  como el  grabado , el repujado, 
la filigrana y el granulado, el dorado a fuego, el damasquinado o ataujía, el nielado, el 
esmalte cloisonné, y la talla del marfil. Las placas metálicas  de las vainas presentan un  
tratamiento técnico y ornamental  semejante al de  empuñadura, de manera que presentan 
                                                
455 Cuyos antecedentes lejanos estarían en Oriente y en el Norte de África. Soler del Campo, A., “La 
evolución del armamento medieval…,op.cit., p.113. 
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una decoración intencionadamente coordinada. Además en ella encontramos los  trabajos  
del cordobán, de la madera, así como el bordado de la piel con hilos de oro y plata. 
Los motivos decorativos que presentan las jinetas son semejantes a los que 
aparecen en la decoración nazarí en general, presentes en las yeserías, alicatados, o 
trabajos de la madera que  decoran los muros o techumbres de los palacios nazaríes, como 
La Alhambra, así como los objetos suntuarios: temas geométricos de lacería, de ataurique, 
estrellas, veneras, e inscripciones, entre otros. Hemos de insistir en la presencia de 
emblemas y lemas vinculados a la familia real  y su entorno, como el escudo de la banda 
o el lema “Sólo Dios es vencedor”. 
En cuanto a los materiales, hay una cierta confusión. Mientras que algunos 
materiales son claramente identificables,  como el acero de las hojas, el marfil, el esmalte 
y el oro del dorado de las empuñaduras, no es fácil saber si el componente básico de estas 
es un metal como el cobre, o una aleación como el bronce o el latón. Sería necesario llevar 
a cabo un análisis cuidadoso de los materiales que componen las empuñaduras de las 
jinetas. Con respecto a las técnicas decorativas, también es conveniente la observación 
directa y cercana de las piezas para poder distinguirlas  y evitar confusiones. 
14.5. Relación de espadas jineta conservadas en distintas instituciones y 
museos  
Las espadas jineta  que han llegado hasta nuestros días, catalogadas en su día  por 
Ferrandis Torres456, por su riqueza material y artística, fueron sin duda armas de 
ceremonia. La producción debió ser abundante, como atestiguan los documentos y 
testimonios iconográficos. Es probable que elementos de algunas jinetas deterioradas 
fuesen reaprovechados en piezas nuevas457. Es lógico pensar que debió de haber también 
una producción de espadas de este tipo más sencillas, destinadas al combate, que por su 
escaso valor material, no han llegado hasta nosotros. Son piezas que no pueden 
                                                
456  Ferrandis Torres, F., “Espadas granadinas…”, op.cit., p.152. Entre los autores actuales que han 
estudiado y catalogado espadas jinetas para distintas exposiciones o artículos que se citarán más adelante, 
están Dueñas Beraiz,  Silva Santa-Cruz, y  Soler del Campo. 
457  En este trabajo, por ejemplo, proponemos que las placas de esmalte que adornan el exvoto de Don Juan 
de Zúñiga podrían haber sido  reutilizadas a partir de una espada jineta deteriorada. Véase capitulo 12 de 
esta tesis. 
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remontarse más allá del siglo XIV, y no es fácil determinar con exactitud la ordenación 
cronológica de los ejemplares conocidos. 
Aunque  muchas han sido atribuidas al último monarca nazarí  Boabdil, solo la 
conservada en el Museo del Ejército de Toledo debió pertenecer  con seguridad a este 
personaje . Otras dos,  la de la Bibliothéque Nationale de France de París,   y  la  del 
museo de  San Telmo de San Sebastián ,  al presentar el escudo de la banda de la dinastía  
nazarí,  permiten pensar que pertenecieron a algún personaje de la familia real o de su 
círculo más próximo. Se confirmaría  también   la existencia de un taller, o talleres   
vinculados a la Corte nazarí  encargados de su producción , y que, por otra parte , 
posiblemente trabajaría para otros comitentes . 
Las espadas jinetas comúnmente aceptadas por distintos autores son las siguientes: 
− Espada de Boabdil, procedente de los Marqueses de Villaseca. Museo del Ejército, 
Toledo. Es la pieza principal del ajuar de Boabdil, capturado en la batalla de 
Lucena. Es estudiada como parte de este ajuar en el capítulo 16 del presente 
trabajo. 
− Espada de Alí- Atar. Museo del  Ejército, Toledo. 
− Espada del Cardenal Infante Don Fernando. Real Armería, Madrid.   
− Espada de San Marcelo de León. Museo Arqueológico Nacional, Madrid. 
− Espada. Museo de San Telmo, San Sebastián. 
− Espada procedente del Duque de Luynes. Bibliothéque Nationale de France , 
Département des monnaies, medailles et antiques, París.    
− Espada.  Staatliche Kunstsammlungen. Kassel, Alemania. 
Las espadas jinetas conservadas podrían clasificarse en dos grupos, teniendo en 
cuenta su riqueza material y artística. En el primer grupo estarían las  que presentan una 
decoración más rica, con esmalte cloisonné polícromo, a la cabeza de las cuales estaría la 
de “Boabdil” del Museo del Ejército de Toledo, seguida de la conservada en la Biblioteca 
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Nacional de Francia. En un segundo grupo estarían las jinetas de menor riqueza material 
y decorativa, sin esmalte, como la de Museo Arqueológico Nacional de Madrid458. 
- Otras espadas jineta no localizadas, excesivamente restauradas, o de inferior 
calidad 
Son piezas que conocemos porque han sido mostradas en exposiciones como la 
Histórico-Europea de Madrid, de 1892, o descritas en alguna publicación, como en el 
mencionado artículo de Ferrandis Torres459: 
− Espada de los marqueses de Campotéjar y de Yayena que perteneció a Cidi Yahía, 
nieto de Yusuf IV. 
− Espada de la colección de D. Pedro Pidal, anteriormente de D. José Mª Alcalde y 
Sánchez Toscano. 
− Espada de “Georges Pauilhac”, Museé de l´Armeé, Paris 
− Espada  de Ibn´Ahmad  denominada de  “Abindarraez”,  Metropolitan Museum of 
Art , Nueva York, procedente del Duque de Dino, y antes, del marqués de Dos 
Aguas de Valencia. 
− Espada de la Alcazaba, Málaga.  
Otras piezas  
Puños de marfil procedentes de espadas jineta  
                                                
458  Soler del Campo las divide en dos grupos en función de la decoración y de la figura zoomórfica  que 
presenten en los brazos del arriaz  . Vease: Álvaro Soler, “Espada y vaina”, en  Al-Ándalus. Las artes 
islámicas en España. Catálogo de la exposición (Jerrilynn D. Dodds, Ed.). The Metropolitan Museum of 
Art. Ediciones El Viso, 1992, nº 63, p.284. 
459 Las joyas de la Exposición Histórico Europea de Madrid 1892. Catálogo de la exposición. Sucesor de 
Laurent, Madrid, 1893. En esta exposición, celebrada para conmemorar el 4º centenario del Descubrimiento 
de América, se presentaron cinco espadas nazaríes :  espada “de Boabdil” , espada de “Ali-Atar”,  y   estoque 
real “de Boabdil” ,  las tres  hoy en el  Museo del  Ejército , Toledo ( Lám.  LXI, CI y LXVI ),  espada de 
Campotéjar,   ( Lam.  LXIV ) y   espada de la colección de José María Alcalde (Lam. CXXXVIII ), estas 
dos  últimas hoy en paradero desconocido.  Todas ellas son estudiadas en  Ferrandis Torres, “ Espadas 
granadinas de la jineta”, Archivo Español de Arte, XVI, Madrid, 1943,  pp 141-166. 
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Se conocen dos puños de marfil, procedentes de espadas jineta, uno en Real 
Academia de la Historia de Madrid, y otro en paradero desconocido, antes en la colección 
Behague460. 
Espada nazarí (no jineta): Espada-Estoque de Boabdil 
 Denominado estoque real de “Boabdil” del Museo del Ejército (Toledo). Forma 
parte del ajuar de Boabdil, y es estudiado en el capítulo 15 de esta tesis, dedicado al 
conjunto de piezas en posesión del monarca nazarí cuando fue capturado en la batalla de 
Lucena. 
Espadas con influencia nazarí 
− Espada de Sancho IV. Catedral de Toledo, Museo de Tapices y Textiles de la 
Catedral de Toledo.  
−  Tres espadas “cristianas” con influencia nazarí. Instituto de Valencia de Don 
Juan, Madrid. 
− Espada de Santa Casilda. 
− Espada del siglo XV con decoración de ataurique dorado. 
− Espada del siglo XV con decoración de lacería. 
14.6. Estudio de piezas específicas 
14.6.1. Espada jineta de Boaddil. Museo del ejército, Toledo 
Esta espada jineta se estudia en el capítulo 15 El ajuar de Boabdil como la 
expresión máxima de las artes nazaríes. 
                                                
460 Silva Santa-Cruz, N., La eboraria andalusí. Del Califato Omeya a la Granada nazarí, BAR International 
Series 2522, 2013. 
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14.6.2. Espada jineta y vaina de la Bibliothéque Nathionale de France,  Paris461 
Esta jineta, que hemos tenido ocasión de contemplar y fotografiar en una reciente 
visita al Département des monnaies, medailles et antiques, en la sede Richelieu de la    
Bibliothéque Nationale de France de París, donde se conserva la donación Luynes,  es  
en nuestra opinión, uno de los ejemplares más destacados del conjunto de jinetas 
conservado, solo superada por la de “Boabdil” del Museo del Ejército de Toledo. La  
extraordinaria riqueza material y artística de esta jineta, así como la presencia repetida 
del escudo nazarí de la banda, nos permite pensar que fue propiedad de un  monarca nazarí 
o de algún miembro perteneciente a la familia real. Es una de las espadas jinetas mejor 
conservadas y de más exuberante decoración, solo superada, en nuestra opinión por la del 
Museo del Ejército de Toledo. 
Nº INV.:  959  
Nazarí, siglo XV. 
Dimensiones: 96 cm (longitud total)  
Materiales: acero, plata dorada, esmalte cloisonné polícromo, e hilo de plata 
(espada) y madera, cuero, plata dorada, esmalte cloisonné e hilo de plata (vaina). 
La hoja es ancha, de dos filos, acanalada, con la marca del “perrillo”, atribuida a 
Julián del Rey462. 
 La empuñadura y las placas de la vaina están espléndidamente adornadas con  
esmalte cloisonné  sobre plata, en colores azul turquesa, blanco, negro, verde, y rojo, así 
como con finas labores de  granulado en el tratamiento de los fondos, y de  filigrana  que 
crea espirales y temas de lacería, o enmarca los escudos nazaríes de la banda. La 
decoración es distinta en el anverso y en el reverso. En el anverso, hay que destacar la 
presencia  repetida del escudo de la banda nazarí en el centro del arriaz, en el brocal, y en 
las  abrazaderas, y  por duplicado en la contera de la vaina, es decir nada menos que seis 
escudos de la banda. En el reverso, el esquema es diferente siendo sustituidos los escudos 
                                                
461  Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas…, op.cit.,  p.160 , Álvaro Soler, “Espada jineta y Vaina “, en 
Al-Ándalus…, op.cit., pp.284-286, A.S.C., y Dueñas Beraiz, G., “Las  espadas nazaríes…, op.cit., pp.211-
214.    
462 Rodriguez Lorente, J.J., “La marca del perrillo del espadero español Julián del Rey”, Gladius, III ( 1964), 
pp.89-96. Julián del Rey fue un espadero nazarí que se convirtió al catolicismo en 1478 adoptando ese 
nombre, siendo su padrino el propio Fernando el Católico, que posteriormente trabajó en Toledo y 
Zaragoza.  
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por cartelas con inscripciones, entre ellas el lema de la dinastía nazarí “Solo Dios en 
vencedor”. 
La empuñadura, tripartita consta de pomo, puño y arriaz. El pomo es discoidal, 
con un círculo esmaltado en su centro, con el comienzo del lema nazarí. En torno, hay 
una cenefa circular con roleos de filigrana que se repiten por el apéndice superior 
facetado. El puño consta de dos virolas esmaltadas en los extremos y, en la parte central  
una lacería realizada mediante filigrana, que forma estrellas de ocho puntas, flores, y lo 
que parece ser un pequeño “nudo de Salomón” en el centro de la estrella. El arriaz tiene 
el escudo de la banda nazarí en esmalte cloisonné en su centro, y labores de filigrana y 
granulado. La banda transversal del escudo presenta una inscripción en cursiva en esmalte 
blanco sobre fondo negro, mientras que en la parte superior e inferior encontramos roleos 
típicos del ataurique nazarí realizados en plata dorada sobre fondo de esmalte verde. Este 
escudo es el que se repite en las placas de la vaina. Por otra parte, presenta dos 
maravillosas cabezas de dragones con sus fauces abiertas mostrando la lengua (en 
esmalte, en colores blanco y rojo carmín) de las que surgen dos brazos curvados que se 
prolongan paralelamente a la hoja, rematados en volutas. La cara interna de los brazos  
presenta una decoración calada formada por cinco círculos albergando  flores de seis 
pétalos463. 
La labor de filigrana divide la superficie que rodea al escudo en compartimentos 
decorados con roleos y otros motivos, sobre un fondo de granulado.  A ambos lados del 
escudo de la banda se observan  dos  “nudos de Salomón” cuidadosamente realizados con 
filigrana. 
La vaina es de madera forrada de cuero, adornada con un elegante bordado de hilo 
de plata en ambas caras, que dibuja mediante lacería  inscripciones cursivas en el anverso 
y temas vegetales. No conserva los tiros ni el tahalí. En el  anverso  de brocal , abrazaderas 
                                                
463  Cómo se ha mencionado anteriormente, Álvaro Soler divide a las jinetas en dos grupos, teniendo en 
cuenta el tipo de decoración del arriaz. Esta jineta formaría parte  de  un primer grupo, con cabezas de 
dragones y la parte central lobulada junto con la del Museo de Kassel, y la del Museo de San Telmo, 
mientras que en  un segundo grupo estarían  la  de Ali-Atar y la de la colección Pidal, con cabezas de 
elefante en sus arriaces y con una decoración menos refinada, lo que quizá indique que sean 
cronológicamente anteriores. Quedarían fuera de estos dos grupos espadas importantes como la de 
“Boabdil”, o la de la Real Armería, sin cabezas zoomórficas en el arranque de los brazos del arriaz, aunque 
los  brazos terminen en cabezas zoomórficas. 
  
522 
y contera como se ha dicho, presenta escudos de la banda en esmalte cloisonne, como los 
descritos anteriormente (dos escudos en la contera, separados por una cartela con 
inscripción cursiva).  
Esta jineta, al parecer, fue adquirida por el Duque de Luynes  a un zapatero de 
Granada, por 2.500 francos en 1812, y donada por el mismo Duque a la Bibliothéque  
Nationale de France, el 27 de octubre de 1862, en cuyo Département des monnaies, 
medailles et antiques, antes  Cabinet des medailles, se exhibe actualmente, entre otras 
piezas suntuarias de su colección. 
A continuación presentamos una serie de imágenes de esta espada jineta, 
seleccionadas  a partir de fotografías que tomamos en nuestra visita. 
 
Figura. Espada jineta tal como se exhibe en el Département des monnaies, medailles et antiques de la 
Bibliothéque Nationale de France. 
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Figura. Espada jineta. Empuñadura y contera de la vaina. Reverso de la empuñadura con cartelas con 
inscripciones sustituyendo a los escudos de la banda nazarí. BNF, París. 
 
 
Figura. Arriaz de la espada jineta con escudo de la banda 
nazarí. BNF, París. 
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Figura. Empuñadura. Detalles del arriaz con uno de los dragones. Pomo. La marca del “perrillo” 
atribuida al espadero Julián del Rey. 
 
 
   
 
Figura. Detalle de los elementos de la vaina: brocal, abrazaderas, contera y el bordado del cordobán. 
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14.6.3. Espada jineta de Alí -Atar. Museo del Ejército, Toledo 464 
Nº INV.: 22904. 
Nazarí, siglo XV. 
Dimensiones:  98,5 cm (longitud total), 81 cm (longitud hoja) 
Materiales:  acero, latón,  marfil y oro. 
Sin vaina. 
El origen de esta espada nos conduce de nuevo a la batalla de Lucena.  Se cree 
que esta espada perteneció a Alí-Atar, Alcaide de Loja, y señor de Zagra, jefe militar 
emparentado con Boabdil “el Chico”, último rey de Granada, ya que era padre de 
Moraima, esposa del rey nazarí. La tradición dice que murió en la batalla de Lucena, el 
21  de abril de 1483, junto al río Genil  y que un tal  Lucas Hurtado le arrebató la espada 
después de muerto,  quien la regaló a Don Luis Fernández Portocarrero, Señor de Palma. 
Este  caballero la donó a su vez al Monasterio de San Jerónimo de Valparaiso, próximo a 
Córdoba, en donde estuvo guardada hasta la desamortización. En ese momento fue 
recogida por la Comisión Provincial de Ciencias y Artes, que la depositó en el Convento 
de la Ascensión de Córdoba, entonces Colegio de Humanidades. En 1843 fue publicada 
en el “Seminario Pintoresco”. Tres años después, fue llevada al Museo de Artillería de 
Madrid, luego Museo del Ejército, gracias a las gestiones que ante el Ministerio de 
Gobernación realizó el Coronel Director de dicho Museo, don Santiago Piñeiro, siendo 
descrita ya en el catálogo de 1856465. 
 
 
                                                
464  Descrita entre otros, por Ferrándis Torres, J., “Espadas granadinas…, op.cit., p.156, Dueñas Beraiz, G., 
“Las espadas nazaríes…, op.cit., p.214-215, y “Espada nazarí”, en Los Reyes Católicos y Granada, 
(Bartolomé Arraiza, com.), catálogo de la exposición, 2004, Tf. Editores, pp. 304-305. Aunque no se 
expone en este momento en el Museo del Ejército, se ha mostrado recientemente en la exposición sobre 
“Hernán Cortés”, donde tuvimos ocasión de estudiarla y fotografiarla: “Itinerario de Hernán Cortés”, 
(Almagro Gorbea, M., y Esteras Martín, C., com.) Centro de Exposiciones Arte Canal, 3 diciembre 2014-
3 mayo 2015. 
465Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas…”, op.cit., p.156, y Dueñas Beraiz, G., “Las espadas 
nazaríes…”, op.cit., p.210. 
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Descripción466 
La hoja es recta y ancha, típica de las jineta, con un vaceo o canal central en la 
mitad superior, y le falta la punta. Presenta una marca con una inscripción árabe, lo que 
permite pensar que  probablemente sea la hoja original. 
La empuñadura tripartita, característica de las jinetas, está formada por el pomo, 
que  tiene  forma bulbosa, y se prolonga en su parte superior en un cono truncado. El 
tratamiento decorativo del pomo es semejante al del arriaz, con temas de ataurique y 
lacerias, mediante grabado, dorado y nielado (con pérdidas significativas en distintos 
puntos que permiten ver el metal de la base). No observamos labor de damasquinado. El 
puño es tripartito. La parte central es de marfil tallado y calado, con temas de lacería que 
delimitan estrellas de ocho puntas, motivos de ataurique, palmetas, veneras y manos 
cerradas que sujetan ramas. Los extremos aparecen rebajados, como si hubiese perdido 
las dos virolas metálicas que los recubrirían467. En las  inscripciones, encerradas en 
cartelas en la parte alta y baja del puño, se puede leer “el imperio perpetuo”,  alternando 
con  “la gloria permanente”468. El arriaz es curvo, labrado, dorado y nielado, con pérdidas 
importantes que dificultan la identificación de los motivos decorativos, aunque pueden 
reconocerse  temas de lacería y de ataurique semejantes a los del pomo. Presenta una zona 
plana romboidea en el centro, y  dos  cabezas de elefantes  de las que parten los brazos, a 
modo de trompas, paralelos a la hoja de la espada, que se vuelven en los extremos, y que 
están adornadas en la parte exterior con placas caladas. 
                                                
466 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas …”, op.cit., p.156 y Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes 
…”, op.cit,  p.210. 
467 El puño de esta jineta ha sido detalladamente estudiado por  Noelia Silva Santa-Cruz, y comparado con  
dos puños aislados del mismo tamaño y con la misma decoración, procedentes de otras espadas jineta 
perdidas. Silva Santa-Cruz, N., “La espada de Aliatar y dos pomos en marfil nazaríes. Conexiones 
estilísticas e iconográficas”, Anales de Historia del Arte, Vol, 22, Número Especial, 2012, pp.405-420. 
Existirían tres puños de marfil semejantes, el de la espada de Ali-Atar, el de la Real Academia de la Historia, 
procedente de la colección de don Pascual de Gayangos y Arce, donado por sus hijos tras su muerte a dicha 
Institución, y  por último, un tercero procedente de las antigua colección Fortuny, de donde pasó a la 
colección de la condesa de Bearn , Martine Marie-Pol de Béhague (1870- 1939), luego dispersa, y hoy en 
paradero desconocido, aunque existen publicadas fotos antiguas del mismo. 
468 Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes…”, op.cit., p. 214, según  traducción de Fernández y González. 
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La espada de Alí-Atar fue estudiada por primera vez por Fernández y González469  
y, años más tarde, fue mostrada en la Exposición Histórico-Europea de Madrid470. 
    
Figura. Espada de Alí-Atar. Litografías que ilustran el artículo de  Fernández y González, F., de 1872, y 
fotografía del Catálogo Exposición Histórico-Europea de Madrid de 1892. 
 
 
 
 
Figura. Espada de Alí Atar, tal como se exhibió en la exposición sobre 
Hernán Cortés471. 
 
                                                
469 Fernández y González, F., “Espadas Hispano-Árabes”, Museo Español de Antigüedades, Tomo I, 
(1872), p. 585. 
470  Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea…, op.cit. Lam CXXXVIII. La espada es denominada  
“Espada gineta del Rey D. Fernando el Católico”, de la colección de D. José María Alcalde. 
471 “Itinerario de Hernán Cortés”, (Almagro Gorbea, M, y Esteras Martín, C., com.) Centro de Exposiciones 
Arte Canal, 3 diciembre 2014-3 mayo 2015. Sorprendentemente, no hay ficha ni imagen de la espada en el 
catálogo de la exposición. 
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Figura. Espada de Alí-Atar. Puño y parte central del arriaz. Museo del Ejército, Toledo. 
 
 
 
Figura. Espada de Alí-Atar y su empuñadura. Museo del Ejército, Toledo. Imágenes cedidas por el 
Museo del Ejército. 
 
  
529 
  
Figura. Detalles de las cabezas de elefante con ornamentación calada en la 
parte exterior de las trompas. Espada de Alí Atar. Museo del Ejército, 
Toledo. 
 
  
 
Figura. Puño de marfil de espada jineta. Real Academia de la 
Historia, Madrid. 
14.6.4. Espada jineta del Cardenal-Infante don Fernando. Patrimonio Nacional,  
Real Armería472 
Nº INV.:  G.28. 
Nazarí,  finales siglo XV. 
Dimensiones: 109 cm (largo), 10,2 cm (ancho). 
Materiales: acero, latón grabado y dorado, esmalte cloisonné polícromo. 
                                                
472   Álvaro Soler del Campo. “Espada jineta” en  Los Reyes Católicos  y Granada (Arraiza, A.B. com.),  
Hospital Real (Granada), 27 de noviembre de 2004- 20 de enero de 2005, Catálogo de la exposición, Tf. 
Editores, 2004, nº 64, pp.305-306. 
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Esta espada jineta fue propiedad del Cardenal-Infante Don Fernando de Austria  
(1609- 1641) hermano del rey Felipe IV. Tras su fallecimiento, ocurrido en Flandes en 
1641, se remitió dicha espada desde Milán a Madrid, con otras armas y banderas de su 
propiedad. Ingresó en la Real armería en 1643473. La hoja no es la original, es de origen 
flamenco, del siglo XVI. 
La empuñadura es tripartita, formada por un pomo discoidal, con placas de 
esmalte cloisonné  polícromo circulares, con motivos de estrellas en su centro, en colores 
rojo, azul y verde, rematado por un botón. El puño, a su vez tripartito, es de metal, y 
presenta tanto en la zona central como en las virolas de los extremos una decoración de 
ataurique. El arriaz, de latón dorado, presenta los típicos brazos que se prolongan 
paralelamente a la hoja, estrechándose, aunque sin figuras zoomórficas. En su zona 
central se observan sendas placas de esmalte cloisonné polícromo en colores verde,  rojo, 
blanco y negro, sobre un fondo de ataurique labrado y dorado. En una de sus caras la 
placa tiene forma circular con decoración geométrica, mientras que la otra cara presenta   
una cartela con una inscripción en árabe, en parte borrada, en la que, según el Conde de 
Valencia de Don Juan 474se lee “En el nombre de Dios, no hay más divinidad que Dios”. 
  
Figura. Espada jineta. Reproducción en el Catálogo del 
Conde de Valencia de Don Juan, y otra reproducción 
antigua. Real Armería. Madrid.                             
                                                
473 Soler del Campo, A., “Espada jineta”…, op.cit. 
474  Conde Vdo. De Valencia de Don Juan. Catálogo histórico-descriptivo de la Real Armería de Madrid    
1898, pp.210-211. 
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Figura. Espada jineta. Detalles de la empuñadura. Real Armería. Madrid. 
14.6.5. Espada jineta de San Marcelo. Museo Arqueológico Nacional475 
Nº INV.: 1056.  
Nazarí, finales  siglo XV. 
Dimensiones:  95 cm longitud. 
Materiales:  acero, latón (o azófar, aleación de cobre y zinc), plata. 
Procede de la iglesia de San Marcelo de León, en donde estaba depositada en las 
manos del santo. Fue donada al Museo Arqueológico Nacional en 1868 por el párroco de 
la iglesia, gracias a las gestiones de su entonces director Don  José Amador de los Ríos. 
Se cree que pudo ser  un regalo hecho por el Rey Católico a la iglesia de San Marcelo, al 
verificarse, en 29 de marzo de 1493 la traslación del cuerpo del santo desde África476. 
La hoja es de acero, recta, de doble filo, con vaceo o canal central axial hasta la 
mitad, con una marca del espadero realizada con punzón consistente en tres círculos 
                                                
475   Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas …, op.cit.  p.154,  y  Aranda Pastor, G.,  Espada jineta nazar. 
Pieza del mes. Museo Arqueológico Nacional, Enero 2004, pp.1-16.   
476 Id., Ibidem. 
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concéntricos, flanqueada por dos estrellas de cuatro puntas. Está considerada como  
original por los especialistas. 
 La empuñadura es tripartita, formada por los tres elementos característicos de las 
jinetas. El pomo es esférico, achatado en anverso y reverso, en donde está decorado con 
círculos. Termina en un botón. La decoración es labrada,  plateada y nielada, y se continúa 
en el  puño y  en el arriaz. Es  una  decoración uniforme, que seguramente se prolongaría 
en el brocal de la vaina, no conservada, formando una unidad decorativa. El puño, típico 
con forma de huso, también labrado plateado y nielado con los mismos motivos. El arriaz 
es ultrasemicircular, de perfil superior ondulado, centrado por un escudete trilobulado, 
perdido en una de sus caras, con dos brazos que se prolongan hacia la hoja, rematados en 
ganchos con forma de cabezas de ave y decoración calada al exterior. La decoración,  
idéntica a la del pomo y el puño, es a base de círculos entrelazados que forman hileras 
paralelas, con ataurique en los espacios intercirculares, en una labor de grabado, dorado 
y nielado477. También presenta inscripciones de alabanza a la divinidad. 
 
 
Figura. Espada de “san Marcelo”. MAN, Madrid. Imagen del catálogo de la Exposición Histórico 
Europea de 1892.   
 
                                                
477 Se ha sugerido por algún autor una labor de damasquinado, pero la observación de la empuñadura de 
cerca nos permite descartar esta posibilidad. 
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Figura. Espada jineta de san Marcelo, tal y como se expone en el Museo Arqueológico 
Nacional. Empuñadura, arriaz, puño, pomo. Fotografías del autor. 
 
14.6.6. Espada jineta del Museo de san Telmo, San Sebastián478 
Nº  INV : H-001030. 
Nazarí, siglo XV. 
Dimensiones:  94,3 cm. ( longitud total), 81 cm. ( longitud  hoja ), 80 cm (  longitud 
vaina ) 
Materiales: acero, plata , esmalte cloisonné , marfil, cuero, madera. 
 La hoja es recta, de doble filo. La  empuñadura,  tripartita está formada por  un 
pomo piriforme, rematado en un  botón cónico, con decoración de esmalte. El puño es  
tripartito, con labor de ataurique esmaltada en la parte central, con dos virolas metálicas 
en los extremos.  El arriaz está  decorado con seudo- inscripciones en árabe y labor de 
ataurique en esmalte. Con dos brazos que surgen de  dos cabezas de dragones con sus 
fauces abiertas,  que se prolongan en paralelo a la hoja y  están rematados en cabezas de 
                                                
478   Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas …”, op.cit., p.8, y Gaspar Dueñas Beraiz, “Espada jineta”, 
en Don Quijote de la Mancha. La sombra del caballero, Palacio del Infantado, Guadalajara, 31 enero - 5 
junio de 2005, Catalogo exposición, p.206. Según Ferrandis Torres, la  espada, que acababa en ese momento 
de ingresar en el Museo de San Telmo de San Sebastián, procedía de los Barones de Sagarrén y del marqués 
de Villalegre. 
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ave. Presenta el escudo de la banda nazarí en uno de sus lados, y una inscripción dentro 
de una cartela en el otro. 
La vaina es de madera forrada con piel, con brocal, contera y dos zunchos o 
abrazaderas  todos realizados con decoración de esmalte cloisonné,  seudo- inscripciones, 
y decoración de ataurique. Presenta el  escudo de la banda nazarí en el brocal. De las 
abrazaderas penden anillas unidas a tiros y estos a su vez al tahalí. 
Esta pieza fue donada al Museo de San Telmo  en julio de 1941 por  la marquesa 
de San Millán y Villalegre, descendiente del almirante don Antonio de Oquendo. Al 
parecer esta jineta, perteneciente a algún miembro de la familia real nazarí o de su círculo 
más próximo, como indica la presencia de los escudos de la banda, tras la conquista de 
Granada fue donada por los Reyes Católicos al conde de Tendilla, don Iñigo López de 
Mendoza, primer Alcaide de La Alhambra. A través de herencias familiares llegó a ser 
propiedad de la Marquesa de San Millán. Es la jineta, entre las conservadas, que más se 
asemeja a la que pintó el Greco en su “Martirio de San Mauricio”479. 
La impresión que causa esta espada es que está demasiado “limpia”. Esto quizá 
sea debido a que  fue objeto de restauración o limpieza excesiva en el museo del Ejército 
de Madrid, en los años 70s. 
A continuación presentamos unas extraordinarias imágenes de esta jineta, que nos 
han sido amablemente cedidas por el Museo de San Telmo de San Sebastián. 
                                                
479 Ruiz Souza, J.C., Ruiz Souza, J.C., “De la Alhambra de Granada al Monasterio de El Escorial…”, op.cit. 
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Figura. Espada jineta y vaina, anverso y reverso. Museo de San Telmo, San Sebastián. 
 
  
 
Figura. Espada jineta. Empuñadura. Detalles del  pomo y arriaz. Museo de San Telmo, San Sebastián.   
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Figura. Detalle de uno de los dragones del arriaz y de la parte central del reverso. 
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Figura. Elementos de la vaina. Brocal, abrazaderas, placa de sujeción del tahalí y 
fragmento de tahalí, contera y detalle del bordado del cordobán. 
14.6.7. Espada jineta y vaina. Staatliche Kunstsammlungen, Kassel480  
Nº INV.: BII 608. 
Período nazarí, S. XV. 
Dimensiones: 97 cm (longitud espada), 80,5 cm (longitud vaina). 
Materiales: acero, bronce dorado, esmalte cloisonné (espada), madera, cuero, 
bronce dorado y esmalte cloisonné (vaina). 
                                                
480  Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas …, op.cit.  p. 162,  y Soler, A., “Espada jineta y vaina” en  Al 
Ándalus …, op.cit., nº 62,  p.286,  
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Ferrandis481 la califica de maravillosa, especialmente por el esmalte, elemento 
predominante en su ornamentación. Hay que destacar que la decoración de la empuñadura 
está coordinada con la de la vaina, de manera que al estar la espada envainada forman una 
“unidad decorativa”. No presenta escudos de la banda ni emblemas dinásticos de la 
dinastía nazarí. Lo que no es óbice, dada su riqueza, para que perteneciera a un miembro 
de la familia real o un personaje destacado de la corte nazarí. La hoja es recta y de doble 
filo, con una marca inscrita en un círculo. 
La empuñadura tripartita es de bronce dorado, decorada  con el mismo patrón  de 
esmalte cloisonné  polícromo en el pomo, puño, y arriaz. Este patrón decorativo consiste 
en una red de rombos o sebka en la cual se alternan rombos en bronce dorado decorados 
con filigrana con puntos centrales blancos, con otros totalmente esmaltados, de fondo azul 
oscuro, en los que  destacan flores verdes con ligeros toques de azul celeste o encarnado.  
El pomo es discoidal y se prolonga en un botón terminal facetado. El puño, a su 
vez tripartito, presenta la forma típica de huso, con dos virolas de bronce dorado en los 
extremos, observándose en su parte central la misma decoración de sebka que el pomo o 
el arriaz. Éste último es ultrasemicircular, también con la decoración descrita, presenta 
dos cabezas de dragones con sus fauces abiertas mostrando la lengua, de las que surgen 
dos brazos que se alargan paralelamente a la hoja, y cuyas caras interiores enmarcan una 
decoración calada de tallos entrelazados. 
La vaina, muy deteriorada, originalmente era de madera forrada de cuero. Se 
conservan  las placas características, es decir, el  brocal, dos abrazaderas con sus anillas 
,una de ellas con una placa de sujeción del tahalí o tiro, y la  contera, con decoración 
también coordinada con  la de la empuñadura. 
                                                
481 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas …”, op.cit.   
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Figura. Espada jineta. Empuñadura, arriaz y brocal, pomo y abrazadera (imágenes de 
Ferrandis Torres482). Staatliche kunstsammlungen, Kassel. 
 
 
                                                
482  Id., Ibidem. 
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Figura. Imágenes de la espada jineta de Kassel. Empuñadura, brocal y abrazadera483. Staatliche 
kunstsammlungen, Kassel. 
                                                
483 Al-Andalus…, op.cit., p..63. 
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- Espada jineta de la colección de D. Pedro Pidal484. 
Según Ferrandis Torres, en 1943 formaba parte de la colección de don Pedro Pidal, 
el cual la heredó de su padre don Alejandro Pidal y, con anterioridad, cuando se mostró 
en la Exposición Histórico-Europea de Madrid, estaba en  la colección  de don José María 
Alcalde y Sánchez-Toscano. La ausencia de decoraciones delicadas permite suponer que 
quizá fuera más bien un arma de batalla. En cualquier caso la pieza no parece ser de 
extraordinaria calidad, por lo que sorprende la presencia del escudo de la banda nazarí en 
la empuñadura. 
El origen de esta espada estaría en Fernando el Católico, quien, el día de santa 
María de la Candelaria del año 1513, al regresar de la guerra de Navarra, donó esta espada, 
probablemente de su armería, al Alcaide de Baeza, don Alonso485. 
La empuñadura de esta jineta (que mide 98 cm de largo) es tripartita, con un  pomo 
esférico achatado, decorado con el escudo de la banda nazarí en el centro de una corona 
de roleos vegetales, y que se prolonga en un apéndice es su extremo superior.  El puño es 
liso, con ligeras aristas, mientras que el arriaz, que también está decorado con el escudo 
de la banda en su parte central, presenta dos cabezas de elefante cuyas trompas  
descienden hacia la hoja, y  se vuelven en sus extremos, encerrando una labor calada de 
tipo vegetal.  
                                                
484 Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea de Madrid, 1892, catalogo de la exposición, Sucesor de 
Laurent, Madrid, 1893, LAM. CXXXVIII y CXXXIX. Es denominada como “Espada gineta del Rey D. 
Fernando el Católico” y  Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas…”, op cit.      
485 La noticia según Ferrándis Torres, nos ha llegado por una clausula del testamento del Alcaide, 
conservado por sus descendientes, en la que se dice que se “pone en dicho mayorazgo una espada jineta, la 
guarnición plateada…, etc., de la que me hizo merced el Rey D. Fernando nuestro Señor, día de Santa María 
de la Candelaria del año 1513, después de venido de la guerra de Navarra…la cual dicha espada era de la 
persona propia del Rey…” Como descendiente del Alcaide de Baeza, la poseyó, en el último tercio del 
siglo XIX, Don José María Alcalde y Sánchez Toscano, que la mostró en las Exposiciones de Málaga de 
1881, y en la Histórico-Europea de Madrid, de 1892. Ferrandis Torres, J.,“Espadas granadinas…”, op cit.      
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Figura. Espada jineta de la colección Pidal. Imágenes del catálogo de la 
Exposición Histórico-Europea, y del artículo de Ferrandis Torres. 
 
14.6.8. Espada jineta. Musée de l´Armée, Paris486 
Se trata de una pieza menor, aunque sin duda peculiar. Ferrandis Torres la describe 
en su artículo como perteneciente a la armería de Georges Pauilhac, de Paris, adquirida 
                                                
486 Nº INV.: J PO 680. En la ficha del museo se la considera nazarí, de finales del siglo XV, con dimensiones 
de 0, 88 m x 0,13 m. 
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por el Museo parisino en 1964. La hoja es de un solo filo, se separa completamente de las  
otras jinetas, por lo que es posible que no sea la original487. 
La empuñadura,  aunque  cumple con la estructura tripartita de las jinetas, se sale 
de lo corriente. Está formada por  un pomo esférico, rematado en un cono dorado, un 
puño de marfil o de madera tallada muy deteriorado, con dos virolas metálicas, y un arriaz 
con dos cabezas de elefantes con delgadas trompas que también difieren de las típicas 
prolongaciones paralelas a la hoja de las jinetas ”canónicas”. En su parte central presenta  
una inscripción en la que se puede leer, al parecer, el lema nazarí “Solo Dios en 
vencedor”. 
 
 
 
Figura. Espada jineta. Museé de l´Armeé, Paris. 
                                                
487 Ferrándis Torres, J., “Espadas granadinas…”, op.cit. 
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14.6.9. Espada jineta. Metropolitan Museum of Art, Nueva York  
Nº INV.: 04.3.459ª.b. 
 Esta jineta fue también estudiada por Ferrandis Torres488, quien describe la espada 
y su decoración con detalle, pero expresa su reserva sobre los esmaltes, que pudieran 
haber sido restaurados con exceso. Actualmente no está expuesta en el museo (not on 
view), quizá  debido a que se  la considera excesivamente restaurada o  simplemente  falsa, 
un  “artefacto”. Para Valerie  Gónzalez489, estudiosa del esmalte andalusí, esta espada ha 
sufrido una restauración abusiva y grosera, especialmente en el esmalte de la empuñadura 
y  de los elementos de la vaina. El esmalte ha sido rehecho, de manera que el delicado 
esmalte cloisonné de origen, aún visible en las partes no manipuladas,  ha sido sustituido 
por una incrustación en frio de pastas de vidrio de colores llamativos. Solo el puño 
testimonia la calidad original del esmalte.  
 La pieza procedería  de la colección del Duque de Dino , y antes de  la colección 
del marqués de Dos Aguas en Valencia, quien la consideraba como procedente de Aben-
Ahmed, el último de los Abencerrajes, de ahí que se la denomine jineta  de “Abindarraez” 
La  hoja es de doble filo, con tres ranuras y una marca de fábrica consistente  una 
cruz patada inscrita en un círculo. Conserva la vaina, pero ha perdido el brocal, 
conservándose las abrazaderas y la contera. 
La empuñadura, tripartita, presenta un pomo esférico rematado en un botón con 
forma de  pirámide truncada. La decoración de esmalte es a base de  motivos vegetales y 
florales. El puño tripartito presenta  dos virolas esmaltadas con inscripciones en esmalte 
rojo sobre fondo blanco. La parte central está decorada con esmalte blanco, anillos de hilo 
de plata y un dibujo de follaje de cobre cincelado y dorado. El arriaz está decorado con 
círculos de esmalte negro con figuras rosáceas en sus centros de cobre cincelado y dorado, 
realzado con toques de esmalte azul. Los extremos de los brazos terminan en cabezas de 
ave. 
                                                
488 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas…”, op. cit., p.162. 
489 González, V.,  Emaux d´al-Ándalus…,op.cit., p. 166.  
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Figura. Espada jineta. Metropolitan Museum of 
Art, Nueva York 
14.6.10. Espadas jinetas no localizadas 
Tenemos conocimiento de  dos espadas jineta, cuyo paradero actual se desconoce. 
Existen imágenes de las mismas gracias a que se mostraron en la exposición “Las Joyas 
de la Exposición Histórico-Europea de Madrid, 1892”, y posteriormente fueron 
estudiadas por Ferrandis Torres. 
- Espada jineta de la colección de la marquesa de Campo-Tejar y de Yayena 
En el catálogo de la Exposición Histórico-Europea de Madrid es denominada 
como “Espada de Boabdil” 490. Es descrita también en el artículo de Ferrandis Torres491. 
Según este autor,  esta jineta procede de los Infantes de Almería, descendientes de 
Cidi Yahía, nieto de Yusuf IV, que fue bautizado en Santa Fé en presencia de los Reyes 
                                                
490 Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea de Madrid, 1892, catálogo de la exposición, Sucesor de 
Laurent, Madrid, 1893, LAM. LXIV y LXV.  
491 Ferrandis Torres, J., “Espadas granadinas…”, op.cit., p.160. 
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Católicos. Uno de los nietos de Cidi Yahía, llamado Pedro, casó con doña María Vázquez 
Rengifo, de Ávila, hija de Gil, primer Alcaide del Generalife, y así, por sucesiones 
directas, pasó a ser propiedad de la marquesa de Campo-Téjar y de Yayena492. 
Ferrandis nos describe la pieza, de un metro de longitud. A partir de esta 
descripción, y de las fotografías existentes podemos deducir lo siguiente: es de hoja 
acanalada, ancha y de dos filos, y lleva como marca una granada y unas letras castellanas. 
La empuñadura, de plata, presenta las tres partes características: pomo, puño y arriaz. El 
pomo presenta un círculo de esmalte decorado con una estrella, rodeado de una orla de 
atauriques y con un apéndice terminal esmaltado. El puño presenta dos virolas esmaltadas 
en sus extremos con inscripciones seudocúficas, mientras que la parte central está labrada 
con decoración de ataurique. El arriaz presenta la misma decoración de ataurique labrado,  
con dos brazos que se alargan hacia la hoja rematados aparentemente en cabezas 
serpentiformes, y con partes caladas al exterior. Se observan tres placas de esmalte, una  
en forma de hoja y dos laterales en las que se dibujan dos formas zoomórficas semejantes 
a  aves. 
La vaina está forrada de cuero, bordado con hilo de plata, y presenta las placas 
características: brocal, dos abrazaderas, y contera, con adornos esmaltados y grabados 
semejantes a los de la empuñadura. Las abrazaderas tienen dos anillas a los lados, de las 
que penden, por un lado, dos placas romboidales de sujeción al tahalí o tiros, y por el otro,  
dos cordones decorativos. 
                                                
492 Id., Ibidem. 
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Figura. Espada jineta de Campotéjar. Paradero desconocido. 
- Espada de la Alcazaba de Málaga493 
Pequeña espada con forma de jineta, encontrada en la Alcazaba de Málaga. 
                                                
493 Ferrandis Torres…op.cit. 
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Figura. Espada de la Alcazaba de Málaga, Reproducida en el artículo de 
Ferrandis Torres. 
 
14.6.11. Espadas con influencia nazarí 
A continuación se muestran varias espadas “cristianas” en las que encontramos 
una cierta influencia nazarí, especialmente por la presencia de inscripciones o de 
ornamentación de ese origen. 
- Espada de Sancho IV de Castilla. Museo de Tapices y Textiles de la catedral 
de Toledo494 
Esta espada del siglo XIII, es sin duda una pieza de gran interés por tratarse de un 
ejemplo temprano de hibridación artística entre lo cristiano y lo nazarí. Forma parte del 
ajuar funerario del rey Sancho IV de Castilla. 
El problema está en la propia composición de este ajuar funerario y los avatares 
que sufrió en su día. Bango  nos dice esencialmente en su artículo que este ajuar funerario 
no es del todo fiable, sería necesario realizar una revisión completa de los ajuares 
encontrados  en las tumbas reales de la catedral de Toledo495, encontrados al abrir los 
                                                
494 Sobre el ajuar funerario de Sancho IV  y en particular sobre esta espada véanse : Relanzón García-
Criado, J.Mª., “La Corona y la Espada de Sancho IV de Castilla”, en Toletum, t.II, 1959, pp.24-31., y Bango 
Torviso, I., “La llamada corona de Sancho IV y los emblemas de poder real”, Alcanate, IX , 2014-2015, 
pp.261-286. 
495 Bango Torviso, I., “La llamada corona”.op.cit., p.283. 
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ataúdes en 1947, ya que pudieron mezclarse estos objetos. En palabras del autor, “el 
descubrimiento del ajuar funerario e 1947 fue una operación imprudente y precipitada, a 
pesar de estar presentes dos insignes historiadores: Manuel Gómez Moreno, y Antonio de 
la Torre y del Cerro”496. Con respecto al ajuar Bango concluye que no es de gran valor 
material, sino que se reaprovecharon e incluyeron en el ataúd piezas de factura bararata o 
en mal estado, como la corona, probable regalo de la princesa Beatriz a Fernando III o la 
espada, que no solo estaba deteriorada sino que por sus dimensiones no podía ser de 
Sancho IV497. 
 
Figura. Espada de Sancho IV de Castilla, tal como se expone actualmente en el 
nuevo Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo. 
Descripción de la espada y de  la vaina 
A pesar de lo anteriormente expuesto, la espada sigue siendo una pieza de interés 
por las mencionadas características híbridas desde el punto de vista artístico. 
Según Relanzón que estudió la espada, esta mide unos o,83 m. La empuñadura, 
tripartita consta de un pomo circular aplanado de metal dorado, tal vez bronce, con una 
inscripción labrada en árabe circular perimetral y temas de lacería con una flor de seis 
pétalos en el disco central. En el lateral presenta ornamentación de ataurique labrada. El 
puño es a su vez tripartito. La parte central es de madera con forma prismática, mientras 
que en los extremos se disponen dos elementos metálicos dorados ornamentados con 
                                                
496 Id. Ibidem., p.267 
497 Id., Ibidem., p.283. 
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motivos de ataurique labrados. En la parte central de madera se observan encastrados tres 
medallones circulares con  esmalte probablemente champlevé de color rojo con las armas 
de Castilla y León. El esmalte recubre el fondo de los castillos. La ornamentación del 
puño es la misma en las dos caras, si bien en una de ellas hay pérdida de discos de esmalte. 
Otro aspecto que destacar es la minuciosa ornamentación de taracea otro elemento de 
origen nazarí. La taracea está presente en  cuatro pequeños motivos con forma de rombo 
de t con un ajedrezado en su interior, dispuestos simétricamente entre los círculos 
esmaltados, y cuatro triángulos en las esquinas también con ajedrezado. En los laterales 
del puño presenta   cuatro rombos del mismo tipo. El arriaz es plano y ligeramente 
curvado. Del mismo metal que el pomo, presenta labrada una inscripción en árabe cúfico 
cuidadosamente labrada. 
 Con respecto a la hoja de la espada está muy deteriorada, con pérdidas en el acero. 
Presenta también una inscripción árabe  a lo largo de la hoja, y un motivo circular de 
metal dorado y labrado con decoración de ataurique. 
Veamos algunas imágenes de la espada:   
  
Figura. Espada de Sancho IV. Empuñadura y detalle del puño mostrando las placas 
con esmalte y heráldica de Castilla y León así como los motivos de taracea. Museo 
de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo. 
  
551 
 
 
  
Figura. Detalle del arriaz con inscripción en árabe. Detalle del pomo. 
Detalle de la hoja con inscripción y elemento circular decorativa. La 
vaina de la espada y la placa de esmalte cloisonné. 
Según Relanzón, la vaina no debe ser la original de la espada498. Su interior está 
formado por dos láminas de madera curvada, forradas por cuero ( cordobán) con un 
peculiar color rosa pálido. Es lisa sin ornamentación excepto en una contera de bronce en 
el extremo. El tahalí tampoco es el suyo, y según este autor, le falta el broche.  
 Lo interesante por otra parte, es que no menciona en ningún momento la placa de 
esmalte cloisonné polícromo en que termina el tahalí, placa que podemos contemplar 
actualmente junto a la espada tal y como se expone en el Museo de Tapices y de Textiles 
de la Catedral de Toledo. Desde que observamos dicha placa de esmalte nos pareció que, 
por su semejanza con otras de este tipo que hemos estudiado, no podía datarse en el siglo 
                                                
498 Menciona que hubo una exhumación de estos restos y cambio de lugar en la Catedral de Toledo en época 
del Cardenal Cisneros: Relanzón García-Criado, J.Mª., “La Corona y la Espada de Sancho IV…”. op.cit., 
p.29. 
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XIII, sino que sería posterior, probablemente del siglo XV. Luego es una placa 
probablemente nazarí  añadida en algún momento posterior a 1959, año del artículo de 
Relanzón, sin relación alguna con el ajuar funerario de Sancho IV499. 
 
Figura. Vaina de la espada de Sancho IV, con placa de esmalte cloisonné 
unida al tahalí. Museo de Tapices y Textiles de la Catedral de Toledo. 
 
14.6.12. Tres espadas con influencia nazarí.  IVDJ, Madrid 
Como hemos insistido anteriormente en este trabajo, los objetos suntuarios 
nazaríes, debido a una serie de factores, como los regalos diplomáticos o el pago de 
tributos, y sobre todo a  través del comercio, fueron  exportados a los reinos cristianos de 
la Península, a  países del Mediterráneo e incluso al Norte de Europa. Podemos hablar  de  
un  arte nazarí  “fuera de sus fronteras artísticas “. Un ejemplo lo tenemos en estas tres 
espadas, conservadas en el Instituto Valencia de Don Juan, de Madrid. Son piezas que 
pertenecieron a nobles o caballeros cristianos, pero que presentan una cierta influencia 
nazarí, especialmente en la decoración de sus empuñaduras. Podríamos,  calificarlas como 
piezas artísticamente  “híbridas”, en el sentido de que en ellas se ensamblan elementos 
cristianos e islámicos.  Son piezas que aparecen  en el catálogo de las armas del Instituto 
Valencia de Don Juan de J.M.Florit500 , y que creemos merecen ser puestas en valor, 
dentro del contexto de nuestro trabajo. 
                                                
499 La placa de esmalte cloisonné se estudia en el capítulo 5 de esta tesis Metalistería y platería, junto con 
otras de ese tipo. 
500  Florit y Arizcún, J.M. Catálogo de las armas del Instituto de  Valencia de Don Juan, Madrid, 1927. El 
catálogo fue encargado por D. Guillermo de Osma en 1921 a J.M. Florit,  conservador de la Real Armería, 
en 1921. Al morir este en 1924, el libro quedó incompleto (solo se habían escrito una serie de notas 
descriptivas e indicaciones imprecisas de clasificación). Fue completado por J.F. Sánchez Cantón, 
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- Espada  “de santa Casilda”. IVDJ, Madrid 
Es sin duda la espada más conocida de las tres, habiéndose exhibido en alguna 
exposición501  
Nº INV. :  5052 ( nº 56  del catálogo de Florit) 
España, siglos XIII-XIV. 
Dimensiones: 91,5 cm (longitud total), 17, 5 cm (ancho empuñadura), 75 cm  
(longitud hoja), 5,5 cm (ancho hoja).  
La espada, adquirida en San Vicente de Briones (Rioja), posee  una empuñadura 
tripartita formada por un pomo discoidal de bronce sobredorado, con las caras planas,  
con un  círculo central esmaltado, rodeado de una  inscripción en letras doradas en relieve 
en el anillo exterior. En el círculo central, en esmalte 502 aparece una decoración 
heráldica, con las armas siguientes: cuatro fajas de plata ondeadas, sobre azur  en una de 
las caras del pomo, mientras que en la otra  cara  van sobre gules. En el círculo exterior 
se puede leer una inscripción latina en letras doradas, repetida en ambas caras AVE 
MARIA GRATIA PLENA503. 
Este lema está asociado a la familia Mendoza. Por lo que no podemos descartar 
que esta espada perteneciese a algún miembro de esta familia. Si la cronología de la pieza 
es correcta , no tendría que ver con el II conde de Tendilla, primer alcaide de la Alhambra  
tras la conquista de Granada por los Reyes Católicos. 
El puño es de  madera  forrada de  cuero rojo,  adornado con una tiras  del mismo 
material pero en color marrón, que se entrecruzan, sujetas mediante tachuelas de bronce 
                                                
académico de la Real Academia de San Fernando, terminado en diciembre de 1926,  y finalmente publicado 
en 1927. 
501 Marc Gener : “Espada medieval”,  en Los Reyes católicos y Granada…”,op.cit.,  nº 65, pp.306-307. 
502 La técnica esmaltística utilizada en esta espada no es cloisonné  (no hay tabiques), ni champlevé (no se 
aprecia excavado ). Creemos que se ha utilizado una técnica basada en los distintos puntos de fusión de la 
mezcla correspondiente a los distintos colores del esmalte. En primer lugar se dispondría la de inferior 
punto de fusión y se fundiría en el horno. A continuación la de punto de fusión superior etc. El resultado 
final es que los colores del esmalte aparecen yuxtapuestos pero sin tabiques entre ellos. Esta técnica es la 
que hemos observado en los esmaltes de los estribos del IVDJ y del MLG presentados en el capítulo 5 de 
esta tesis. 
503 Aunque asociado a la familia Mendoza, este lema fue utilizado en otros tipos de expresiones artísticas. 
Sin embargo también fue utilizado en piezas suntuarias de distinto tipo, como por ejemplo en la loza dorada 
de Manises, en la serie de platos con el “AVE MARIA”. 
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o latón.  El arriaz, de bronce sobredorado, es plano, recto en su parte superior y con doble 
arco en la inferior. El canto superior está decorado a  base de pequeños círculos  agrupados 
en bandas en forma de espiga. Presenta una inscripción en ambas caras,  que constituye 
una de las características más peculiares de esta espada. En ella se lee, sorprendentemente 
el lema de la dinastía real nazarí en castellano “Dios es vencedor en tod/  o Dios es 
vencedor en todo a” 504. 
Es por tanto la traducción del lema nazarí Wa la Ghalib illa Allah. La presencia 
de esta inscripción de origen nazarí, asociada al Ave María Gratia Plena no es algo fácil 
de explicar, aunque sin duda fue algo intencionado por parte del caballero cristiano dueño 
de la espada. 
 
 
 
Espada de Santa Casilda. En el catálogo de Florit y en la actualidad. Empuñadura. IVDJ. Madrid. 
 
 
                                                              
         
                                                
504   Quizá la “a” signifique Amén.  
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Figura. Empuñadura. Detalles del pomo esmaltado ( anverso y reverso) 
- Espada con decoración de ataurique. IVDJ 
Nº INV. :   5053 (nº 59 del catálogo de Florit). 
España, siglo XV.  
Dimensiones: 97 cm (longitud), 17 cm (ancho empuñadura)  y 14 cm (ancho hoja). 
Es una espada que apenas se ha estudiado, no habiendo sido mostrada en ninguna 
exposición. La empuñadura presenta un pomo discoidal, un puño de madera que quizá 
originalmente fuera recubierto de cuero o de tela y un arriaz curvado hacia la hoja con 
dos elementos metálicos unidos. Lo más destacado de esta pieza y lo que hace que se trate 
de otro ejemplo de hibridación artística entre lo nazarí y lo castellano,  es la decoración 
de ataurique carnoso, realizada mediante dorado a fuego, que presenta de forma 
coordinada en el pomo y en el arriaz de la empuñadura. Esta ornamentación es  semejante  
a la que se observa en  una serie de piezas de origen nazarí, como en algunas “dagas de 
oreja”.  
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Figura. Espada con decoración de ataurique dorado, en el cat. Florit y en la actualidad. Empuñadura. 
IVDJ. Madrid. 
 
  
 
Figura. Detalle de la ornamentación de ataurique del pomo (anverso y reverso). 
Espada. IVDJ, Madrid. Placa central de la espada de oreja del Bargello de Florencia. 
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Figura. Marcas en la hoja. Espada. IVDJ. Madrid. 
 
 
 
Figura. Arriaz con decoración de ataurique (anverso y reverso). Espada. IVDJ, Madrid. 
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-  Espada con decoración de lacería, IVDJ 
Nº INV. :  5054 (nº 57 del catálogo de Florit) 
España, siglo XV. 
Dimensiones : 87 cm  x  18,5 cm. 
 Es otra pieza de gran interés, otro ejemplo de hibridación artística, apenas 
estudiada, ni prestada para exposiciones. La empuñadura tripartita, presenta un pomo  
plano, con forma cuadrada. En su centro, inscrito en un cuadrado se observa  un motivo 
de lacería típicamente nazarí, grabado, con forma de aspa. Enmarcando al cuadrado 
central presenta una greca de lacería que se repite en el canto del pomo y en el escudete 
central del arriaz. El puño es de madera, forrado de cuero (cordobán) decorado con 
estampados de círculos y rayas. El arriaz es recto y presenta en su centro un motivo de 
lazo semejante al del pomo. 
 
  
Figura.  La espada en el catalogo de Florit (Nº 57), y en la actualidad. Empuñadura. IVDJ, Madrid. 
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Figura. Espada. Detalle del arriaz y del pomo. IVDJ. Madrid. 
 
 
 
Figura. Espada. Detalle del cordobán del puño. Detalle de la marca en la hoja. 
IVDJ. Madrid. 
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15. EL AJUAR DE BOABDIL COMO LA MÁXIMA 
EXPRESIÓN DE LAS ARTES SUNTUARIAS NAZARÍES. 
15.1. El ajuar de Boabdil 
Denominamos  ajuar de Boabdil  a un conjunto de piezas perteneciente al último 
monarca nazarí, en posesión de este cuando fue capturado  en la batalla de Lucena frente 
a las tropas castellanas, el 21 de abril de 1483. En la batalla murió Aliatar, alcaide de 
Loja, su suegro. El monarca nazarí, que probablemente no participó directamente en la 
batalla, fue hecho prisionero por don Diego Fernández de Córdoba, alcaide de los 
Donceles, junto con su tío el conde de Cabra, señor de Baena, quienes confiaron su guarda 
a Martín de Alarcón, en la fortaleza de Porcuna. El botín, las pertenencias o ajuar de 
Boabdil, estaba formado por varias armas, su vestimenta y su calzado505. 
Teniendo en cuenta este ajuar, podemos imaginar a Boabdil cabalgando hacia la 
batalla a la cabeza de sus tropas, ataviado con la marlota roja desplegada sobre la grupa 
del caballo,  calzado con sus botas,  y con la  cabeza cubierta por el turbante blanco. Las 
armas “de Estado” probablemente serían portadas, debido a su peso, por algún servidor 
que cabalgaría a su lado. En resumen, Boabdil, que había arrebatado el trono a su padre 
poco antes, se mostraría ante su ejército como el legítimo soberano reinante. 
Las  piezas pertenecientes  a Boabdil, fueron  donadas por los Reyes Católicos a   
don Diego Fernández de Córdoba, como recompensa por la victoria en la batalla de 
Lucena. De este personaje, por sucesivas descendencias, heredaron los marqueses de 
Villaseca.  
Los objetos permanecieron hasta la mitad del siglo XVII  junto a la tumba de don 
Diego Fernández de Córdoba  en el Convento de San Jerónimo de Valparaíso de Córdoba. 
De allí pasaron, entre finales del siglo XVIII y principios del XIX, al Palacio de la Rejas 
                                                
505 Sobre lo acontecido en la batalla de Lucena y la captura de Boabdil véase: Galán y Galindo, A., “Las 
armas de Boabdil en la batalla de Lucena y otras espadas nazaríes”, Arte, Arqueología, e Historia, Nº 14, 
2007, pp-54-73, y Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes, entre el arma y la joya”,  en Tesoros del Museo 
del Ejército, 2007, pp.207-217. 
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de don Gome, hoy conocido como el palacio de Viana, propiedad de los herederos del 
mayorazgo de los Fernández de Córdoba. En 1904, por testamentaría de doña María del 
Carmen Pérez de Barradas  y Bernuy , marquesa viuda de Villaseca y marquesa de Viana, 
heredera de su difunto esposo, don Juan Bautista Cabrera y Bernuy, marques de Villaseca, 
a su vez descendiente de don Diego Fernández de Córdoba, varias de estas piezas fueron 
donadas al entonces Museo de Artillería de Madrid, precedente del actual Museo del 
Ejército. La entrega de estos objetos, incluyendo las dos espadas y las prendas, se efectuó  
el 22 de mayo de 1906 al entonces director del Museo de Artillería, coronel Manuel 
Martín Puente506. 
Años más tarde, en 1927, su hijo, el siguiente marqués de Viana, donó al rey 
Alfonso XIII el resto de los objetos: la daga  de oreja, un cinturón de cuero con elementos 
de hierro dorado, una escarcela o bolsa sujeta al cinturón con hebilla dorada y un estuche 
rectangular, de cuero bordado en plata, probablemente utilizado como contenedor de 
fragmentos de Corán. Estos objetos se destinaron a la Real Armería, en la que se 
conservan actualmente. Las piezas  del ajuar de Boabdil están  hoy por tanto,  repartidas 
entre el Museo del Ejército de Toledo y la Real Armería del Palacio Real de Madrid. 
Las  piezas han sido mostradas en varias exposiciones y han sido objeto de estudio 
por diversos autores507.  
                                                
506 Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes…, op.cit., p.211. 
507 Las distintas piezas del ajuar de Boabdil han sido estudiadas,  entre otros por los siguientes autores : 
Germán Dueñas Beraiz, Antonio Fernández Puertas, Susana García Ramirez, Cristina Partearroyo Lacaba, 
Noelia Silva Santa-Cruz, y Álvaro Soler del Campo , en diversas publicaciones, entre ellas catálogos de 
exposiciones celebradas entre 1992 y 2004. Véase: Álvaro Soler del Campo,  “Espada y vaina”, “Espada 
jineta, vaina, y fragmento de tahalí”, y “Daga de orejas, vaina, cuchillo, cinturón con escarcela y estuche “, 
pp.282, 288-290 y 290-293, en Al-Ándalus, las Artes islámicas en España (Dodds, J.D., Ed.), The 
Metropolitan Museum of Art y Ediciones El Viso, 1992, Fernández Puertas, A., “Indumentaria de Boabdil”, 
“Marlota”, y “Turbante”,   Cristina Partearroyo Lacaba, “Botas” y “Zapatos”,  y Álvaro Soler del Campo, 
“Daga y vaina con cuchillo”, en Arte y Cultura en torno a 1492, Exposición Universal de Sevilla, 1992, pp. 
139-141, y 162, Fernández Puertas, A., “Vestimenta de Abu AbdAllah Muhammad, Boabdil: Rihiyya, Juff, 
Malluta, Imama,  en En el epílogo del Islam Andalusí : La Granada del siglo XV  ( Al-Mudun y Celia del 
Moral, Eds.), Grupo de Investigación Ciudades Andaluzas bajo el Islam. Departamento de Estudios 
semíticos, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Granada, 2000, pp. 399-477, Noelia Silva Santa-
Cruz, “Espada jineta y vaina”, “Espada y vaina”, y “Daga de orejas, vaina y cuchillo”, y Antonio Fernández 
Puertas, “Vestimenta de Abu AbdAllah Muhammad, llamado Boabdil el chico Marlota, zapatos y botas”, 
en Isabel la Católica. La magnificencia de un reinado, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 
Junta de Castilla y León, 2004, pp. 289-291, y 297-299., Susana García Ramírez, “Marlota de Boabdil “ 
“Botas de Boabdil ” y “Zapatos de Boabdil ”, Germán Dueñas Beraiz, “Espada nazarí”,  “ Espada nazarí”, 
y Álvaro Soler del Campo,  “Daga de orejas y vaina”, en Los Reyes católicos y la Monarquía de España,  
Museo del siglo XX, Valencia. Sociedad Estatal de Conmemoraciones culturales, 2004, pp. 232-234, pp. 
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Nuestro objetivo al abordar el estudio de estas piezas es el siguiente: 
- Resaltar la importancia de este conjunto de piezas, ya que es el único conservado 
que perteneció con seguridad a un monarca nazarí. Las piezas, por tanto nos 
“hablan”, nos informan con exactitud  sobre lo que un monarca nazarí portaba 
cuando se encaminaba a la batalla al mando de su ejército. Esto hace de este ajuar 
un conjunto, único, valiosísimo como fuente de la Historia del Arte, especialmente 
en relación a las artes suntuarias nazaríes.  
- Poner en valor a este conjunto  de objetos suntuarios  como máximo ejemplo de la 
interacción y colaboración de  los distintos talleres de artes suntuarias vinculados 
a la corte nazarí especializados en la producción de objetos de lujo. Así, en este 
ajuar encontramos todo tipo de materiales ricos empleados en la realización de las 
distintas piezas : la seda, el oro, la plata , el esmalte, el marfil o  el cuero,  en piezas 
realizadas por los mejores artífices pertenecientes a  los talleres nazaríes vinculados 
a la corte: plateros, esmaltistas, armeros, expertos en la talla del marfil, tejedores 
de seda, artífices del trabajo del cuero, etc. Todos ellos pusieron en juego lo mejor 
de su experiencia y sabiduría técnica para dar lugar a un conjunto de  piezas 
extraordinarias, únicas, destinadas a la máxima autoridad del reino nazarí, el 
monarca508. 
- Revisar los estudios llevados a cabo con anterioridad en relación a estas piezas y, 
en la medida de lo posible, completarlos con nueva información. Para ello hemos  
estudiado  los expedientes de la  restauración de dichas piezas llevada a cabo  en el 
Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE) de Madrid (antes IPHE) de 
Madrid, a los que hemos tenido acceso en el Archivo de dicha Institución. Por otra 
parte hemos  tenido ocasión de consultar a algunos de los especialistas implicados 
en la restauración509. Los resultados de dichos informes, que hemos reflejado en la 
                                                
236-237, y p. 238, y Germán Dueñas Beraiz, “Estoque real de Boabdil”, Susana García Ramírez, “Marlota 
de Boabdil”, “Zapatos de Boabdil”, y “Botas de Boabdil”, y Álvaro Soler del Campo, “Daga de orejas y 
vaina”, en  Los Reyes Católicos y Granada, Hospital Real, Granada. Sociedad Estatal de Conmemoraciones 
culturales, 2004, pp. 296-300 , y 323. 
508 En el ajuar de Boabdil, hay que distinguir dos tipos de piezas, las heredadas de sus antepasados, como 
las armas (espada jineta o daga de oreja), y las confeccionadas  específicamente para el monarca , como la 
vestimenta, en los meses anteriores a la batalla de Lucena, es decir, probablemente en el invierno entre 
1482-1483. 
509 Hemos hablado con la restauradora Maribel Herráez quien llevó a cabo la restauración de varias de estas 
piezas entre ellas la espada jineta de Boabdil. 
  
563 
segunda parte de este capítulo, dedicada al catálogo de piezas, son rigurosamente 
científicos y nos han permitido desentrañar la compleja estructura de algunas de 
las piezas, y , en algunas de ellas, determinar con seguridad el tipo de materiales 
de que están compuestas, así como las técnicas empleadas en su fabricación. 
En resumen se trata de poner en valor este extraordinario ajuar perteneciente al 
último monarca nazarí, como la máxima expresión de las artes suntuarias nazaríes. 
15.2. Catálogo de piezas 
Las piezas del ajuar de Boabdil son las siguientes510:  
 
  IDENTIFICACIÓN  
  Marlota (malluta). Museo del Ejército, Toledo 
  Turbante (imama). Museo del Ejército, Toledo 
  Zapatos (rawahi,sing: rihiyya). Museo del Ejército, Toledo 
  Botas (ajfaf, sing: juff). Museo del Ejército, Toledo 
  Espada jineta y vaina. Museo del Ejército, Toledo 
  Espada-estoque y vaina. Museo del Ejército, Toledo  
  Daga de oreja. Real Armería, Madrid 
 Cinturón con  escarcela y estuche. Real Armería, Madrid 
                                                
510 No nos ha llegado ninguna pieza de enjaezamiento del caballo de Boabdil. Sin embargo,  el caballo del 
monarca debió exhibir en sus correajes y en la silla de montar piezas de metal probablemente ornamentadas 
con esmalte, con función estructural y decorativa, a tono con la dignidad del monarca nazarí. 
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15.3. La restauración de los objetos del equipo de Boabdil. 
La restauración de las piezas del equipo de Boabdil conservadas en el museo del 
Ejército, fue llevada a cabo en el IPCE de Madrid en distintas fases,  a lo largo de varios 
años. La restauración de la espada jineta, del estoque, de las botas y de los zapatos de 
cuero, fue realizada durante los  años 1991-1992511.  La marlota fue restaurada en 2004, 
y por último, el turbante, lo fue entre el 2006 y el 2008. A continuación exponemos el 
catálogo de piezas512. 
15.3.1. Marlota de Boabdil. Museo del Ejército, Toledo. 
Nº INV. : 24702. 
Época nazarí, 1480-1481. 
Materiales: Seda, lino, e hilo metálico (plata dorada). 
Dimensiones: aproximadamente 98 cm de alto x 155 de ancho. De hombro a 
hombro: 45 cm, y 51 cm de largo de manga. 
La marlota era una prenda de vestir andalusí de lujo, pensada para el invierno. Fue 
adoptada por los cristianos desde mediados del siglo XV con carácter suntuario y era 
vestida en ocasiones especiales, como en los juegos de cañas o en procesiones como la 
del Corpus. Este tipo de prenda aparece reseñada en los inventarios de la época, por 
ejemplo en los de la reina Isabel513. Por otra parte, es una prenda representada en 
numerosas obras artísticas de la época como en el coro bajo de la catedral de Toledo de 
Rodrigo Alemán, con escenas de la guerra de Granada, en el retablo de la Capilla Real de 
Granada de Felipe Bigarny, y en las pinturas de la Sala de los Reyes del palacio de los 
Leones de la Alhambra. 
La pieza tiene una hechura caracterizada por un  ancho vuelo  en su parte inferior 
con un largo hasta media pierna, así como por unas mangas amplias, quedando solo 
ajustada en los hombros, es decir es una prenda “de encima” para llevarla cómodamente 
                                                
511 Expediente nº 147/3. 
512 Agradecemos al Museo del Ejército de Toledo la cesión de  imágenes correspondientes a las piezas 
conservadas allí. Otras imágenes corresponden a fotografías de las piezas expuestas,  tomadas por nosotros 
en una visita a dicho Museo.  Así mismo, agradecemos al archivo del  IPCE de Madrid el habernos facilitado 
el estudio de los expedientes de restauración correspondiente a estas piezas, así como permitirnos  
fotografiar dichos expedientes.   
513 Fernández Puertas, A., “Marlota” , en Arte y Cultura…,op.cit.,p.140. 
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sobre otras prendas interiores. En el frente presenta dos ranuras que no son bolsillos, que 
sirven para introducir las manos. Por la hechura y  medidas de la marlota, Boabdil tuvo 
que ser de cuerpo menudo y no muy alto, entre 1,60 y 1,65 m de altura514 
La marlota de Boabdil era una prenda nueva, realizada inmediatamente antes de 
la batalla de Lucena. Está confeccionada con terciopelo  rojo  carmesí,  color asociado a 
la dinastía nazarí,  con galón de hilo de plata dorada entorchado o trenzado como 
guarnición  en los filos y forrada de lino en su color natural. En paralelo al galón del 
borde, presenta una banda de encaje de bolillos realizada mediante hilo de plata dorada 
entorchado sobre hilo de seda blanca mediante el que se crea un diseño de tipo geométrico 
formado por cuatro calles paralelas con entrecalles entre ellas, con tiras que se cruzan 
formando nudos. 
El terciopelo presenta unos motivos decorativos de tipo vegetal y floral de raíz 
tardogótica. Este hecho ha llevado a considerar que podría haber sido realizado en un 
taller castellano. Sin embargo, en una situación de enfrentamiento  entre el reino nazarí y 
Castilla como la que se daba en el momento de su confección, no parece probable que 
fuese encargada a un taller castellano. Tal vez el terciopelo si procediera de un telar de 
Castilla, pero pudo haber llegado a Granada con anterioridad, o quizá el tejido fuese 
elaborado en el tiraz real siguiendo un modelo castellano. 
La presencia de esos motivos de origen tardogótico en una prenda típicamente 
nazarí hace de la marlota de Boabdil una pieza híbrida desde el punto de vista artístico,  
en la que se ensamblan materiales y técnicas de origen castellano-cristiano y nazarí.  
La restauración de la marlota de Boabdil en el IPCE de Madrid 
La marlota de Boabdil fue restaurada en 2004 en el IPCE515, con vistas a las 
exposiciones sobre Isabel la Católica organizadas en  2004 en varias ciudades españolas 
mencionadas anteriormente. 
                                                
514 Id., Ibidem. 
515Nº Expediente de restauración: BM492/5  (2/3). Fue restaurada por Mercedes Martín Roa, Estrella Sanz 
Domínguez, y Esther Galiana. 
  
566 
La pieza, conservada en el Museo del Ejército, estaba en muy mal estado de 
conservación  presentando suciedad general, acumulación de polvo, manchas puntuales, 
zonas dañadas,  desgarros en distintas partes y lagunas en el terciopelo, con pérdida de la 
costura de unión del galón de hilo metálico al terciopelo en numerosas zonas, y con  
suciedad, manchas, lagunas y desgarros en el forro. 
La intervención sobre la marlota implicó resumidamente los siguientes 
tratamientos: 
− Limpieza por aspiración de ambas caras de la prenda. 
− Separación del forro,  lavado del mismo, y su restauración. 
− Colocación de soporte en las zonas debilitadas y en lagunas, e injerto de terciopelo  
en lagunas. 
− Sujeción de zonas sueltas del galón metálico. 
− Repaso de las costuras de unión. 
− Elaboración de patrones de la pieza para la construcción de un soporte adecuado 
para su exhibición en el Museo del Ejército. 
Otro aspecto importante fue la realización de análisis mediante microscopía 
electrónica de barrido y mediante espectrometría de dispersión de rayos X  de muestras 
del hilo metálico tomadas de distintas partes de la pieza : del ribete exterior, del ribete del 
bajo, y de la última borla de cierre. El resultado  de este análisis  es que  el hilo metálico 
no presenta la estructura  de un  entorchado clásico  con un alma (generalmente hilo de 
seda ) con un  recubrimiento sencillo de lámina metálica sino  que en este caso es un alma 
recubierta tres veces sucesivas por la lámina metálica, y en sentidos encontrados. Se 
comprobó así mismo que la lámina metálica es de plata dorada en su cara externa.  
No menos importante fueron los análisis llevados a cabo  mediante microscopía 
óptica, ensayos microquímicos, y cromatografía en capa fina de los componentes textiles 
de la marlota. Para ello se tomaron las siguientes muestras: 
− Muestra nº 1: terciopelo rojo (interior de la manga derecha). 
− Muestra nº 2: terciopelo amarillo (zona del cuello). 
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− Muestra nº 3: alma del entorchado metálico (borde del cuello). 
− Muestra nº 4: tejido blanco (forro interior). 
Los resultados  de estos análisis permitieron no solo identificar la naturaleza de 
los componentes textiles de la marlota, sino también el tipo de colorante utilizado para su 
tinción.  
− Muestra nº 1: seda de color rojo (colorante: cochinilla). 
− Muestra nº 2: seda de color amarillo  (colorante: gualda). 
− Muestra nº 3: seda de color amarillo (colorante: gualda). 
− Muestra nº 4: lino. 
A continuación se muestran algunas imágenes de la marlota antes y después de la 
restauración y tal y como se expone actualmente en el Museo del Ejército de Toledo. 
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Figura. Estado de la marlota de Boabdil  antes de la restauración en el IPCE. Detalle del terciopelo 
en que se observan zonas desgastadas y lagunas, así como el  forro de lino deteriorado 516. Marlota 
de Boabdil. Museo del Ejército. Toledo. 
 
 
Figura. Esquema de la decoración del 
terciopelo de la  marlota de Boabdil. 
                                                
516 Imágenes a partir de fotografías del informe de restauración. Nº Expediente de restauración : 
BM 492/5  ( 2/3). 
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Figura. Detalle de las tiras de encaje de bolillos que decoran la prenda. Marlota de Boabdil. Museo 
del Ejército, Toledo. 
 
 
 
  
Figura. Detalle de uno de los 
cierres, realizado mediante 
trenzado de hilo de plata 
dorada. Marlota de Boabdil, 
Museo del Ejército, Toledo. 
Figura. Detalle del terciopelo del frente de la marlota tal y como está 
expuesta en la actualidad. Se aprecian los motivos decorativos del 
terciopelo así como la guarnición metálica del borde, la cenefa de 
ganchillo paralela y los tres cierres de la parte delantera  conservados. 
Museo del Ejército, Toledo. 
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Figura. Marlota de Boabdil en el soporte diseñado en el IPCE, tal y como se expone actualmente. Museo 
del Ejército. Toledo. 
15.3.2. Turbante de Boabdil 
Nº INV. : 24702. 01. 
Época nazarí, finales siglo XV. 
Materiales: lino, seda  e hilo de plata dorada. 
Dimensiones: 312 cm.  de largo  x 60 cm. de ancho. 
Es una pieza con formato rectangular, realizada en lino de color crudo y rematada 
en cada uno de sus extremos por un galón ornamentado que termina en flecos de hilos de 
color amarillo y rojo, e hilo metálico de distinto grosor. El tejido de lino presenta un tipo 
de ligamento de tafetán. 
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La restauración del turbante517. 
El turbante de Boabdil fue restaurado en el IPCE entre el 2006 y el 2008. La 
restauración se decidió ante el traslado del Museo del Ejército desde Madrid a su nueva 
sede en el Alcázar de Toledo, con idea de exponerlo junto con las demás piezas de 
Boabdil. 
Su estado de conservación era muy deficiente, encontrándose lleno de polvo y 
suciedad y con manchas debido la gran fragilidad de las fibras del  tejido de lino , 
compuestas de celulosa. Presentaba pérdidas de hilos de la trama, rotura de hilos de la 
urdimbre, especialmente en los extremos, así como pequeñas lagunas. Además, los 
galones de los extremos estaban deformados. 
La restauración del turbante supuso la aplicación de una serie de tratamientos: 
limpieza por aspiración y acuosa, alineado, añadido de un soporte de consolidación en 
toda la superficie de la pieza incluidos los galones y flecos de los extremos, dejando un 
margen alrededor. Se utilizó una batista o tejido fino de tafetán de algodón, en color algo 
más oscuro que el del  turbante para facilitar la lectura de la pieza al resaltar sobre el 
fondo más oscuro, de manera que se aprecie la finura del tejido del propio turbante.Tras 
colocar el turbante sobre este soporte, se llevó a cabo punto de restauración en la mayor 
parte de su superficie mediante hilo de seda. 
Una vez llevada a cabo la consolidación del turbante, se protegió mediante un 
forro del mismo tejido de algodón que el de consolidación para proteger el reverso del 
conjunto y con un  tul monofilamento sujeto también mediante hilo de seda 
Así mismo se llevaron a cabo análisis mediante microscopía óptica y electrónica, 
ensayos microquímicos y  de cromatografía en capa fina para caracterizar las fibras, los 
colorantes utilizados, y los hilos metálicos del turbante. Se tomaron muestras de la fibras 
de lino, de la trama y de la urdimbre, de los flecos (formados por tres hilos en colores 
rojo, verde grisáceo y blanco) y de los hilos metálicos  con entorchado simple y doble. 
                                                
517Expediente de restauración: BM 492/5 (3/3)Restaurado por Esther Galiana Martínez y Estrella Sanz 
Domínguez. 
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Los resultados de estos análisis permitieron concluir lo siguiente: 
− Las muestras de hilo blanco de la trama y de la urdimbre fueron identificadas 
como fibras de lino. 
− Con respecto a los flecos rojos, son de naturaleza proteica, de seda teñida con 
quermes, mientras que los verdes son de seda teñida con té negro. 
− Los hilos metálicos entorchados, presentan una  estructura formada por  un alma 
de seda  para las dos muestras. El análisis de los hilos metálicos se llevó a cabo 
en la cara interna y externa de los mismos con el resultado siguiente: la cara 
interna de  las dos muestras es  la misma (compuesta de un 96 % de plata y un 4 
% de cobre) mientras que  la cara externa es lámina de plata recubierta de oro. 
A continuación se muestran imágenes del turbante, antes y después de la 
restauración. 
 
Figura. El turbante de Boabdil, antes de la restauración. Imagen Museo del 
Ejército. 
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Figura. Detalles del turbante antes de la restauración, muy 
deteriorado. Imágenes del expediente de restauración del 
IPC. 
 
 
 
Figura. El turbante de Boabdil. Estado final, tras la restauración. Imágenes del expediente de restauración 
del IPCE. 
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Figura. Turbante de Boabdil tras la restauración. Detalle del galón de  
uno de los  extremos, así como  de los flecos de colores  y su secuencia. 
Imágenes del expediente de restauración  del IPCE. 
 
 
- . 
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15.3.3. Piezas de cuero del ajuar de Boabdil 
Las piezas de cuero del ajuar de Boabdil, es decir, las botas, los zapatos, el 
cinturón, la escarcela, el estuche, y  las vainas de la espada jineta, del estoque, y de la 
daga de oreja, se conservan repartidas entre  en  el Museo del Ejército de Toledo y la Real 
Armería de Madrid, como se ha indicado anteriormente. 
Todas estas piezas fueron mostradas conjuntamente en la exposición “Cordobanes 
y Guadamecíes”, celebrada en Madrid, en 1943518.  
 
Figura. Piezas  de cuero del ajuar de Boabdil, tal y como se mostraron en la exposición 
“Cordobanes y guadamecíes”  de 1943, en Madrid. 
- Botas de Boabdil519 
Nº INV. : 24702, 03. 
Época nazarí, antes de 1483. 
Material: cuero (cordobán) de color rojo oscuro. 
Dimensiones:  
- bota izquierda: 64,5 cm (longitud máxima), 24 cm (longitud máxima pie), 
y 18 cm (anchura máxima).  
- bota derecha: 63,5 cm (longitud máxima), 25 cm (longitud máxima pie) y 
18 cm (anchura máxima). 
                                                
518 Ferrandis Torres, J, Cordobanes y guadamecíes, Catálogo ilustrado de la Exposición Sociedad Española 
de Amigos del Arte, Palacio de la Biblioteca y Museos Nacionales, Madrid, 1955. 
519 Partearroyo, C., “Botas” y “Zapatos”…, op.cit., p.141. 
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Las  botas de Boabdil tienen  forma tubular, sin forro y sin suela. Presentan una  
ornamentación grabada en el cuero en la cara exterior del pie con distintos motivos. Se 
aprecian pequeñas diferencias en las dimensiones de ambas botas así como en los zapatos,  
siendo ligeramente más grandes las piezas del pie derecho. Esto podría  deberse a una 
ligera cojera que  afectaba al personaje. 
La restauración de las botas y los zapatos de Boabdil520 
El estado de conservación de estas piezas antes de la restauración era muy 
deficiente. Esto no era debido a que hubiesen sido muy  usadas en su día por el monarca,   
sino a que el cuero al ser un material orgánico se deteriora con el tiempo transcurrido, en 
este caso más de 500 años. Antes de la intervención presentaban deformaciones, algunos 
cortes y pérdidas, abrasiones, manchas y extrema fragilidad y suciedad general. 
La intervención llevada a cabo consistió en: 
− Limpieza superficial de la piel, mediante cepillado y aspiración. 
− Segunda limpieza con bastoncillos de algodón impregnados en pliantine, que es 
también un agente flexibilizante de la piel. 
− Consolidación con una resina acrílica (pliantex diluido en genkilene) aplicada con 
pincel. 
− Refuerzo interior de las zonas desgarradas con remay (tejido 100 % poliéster) y 
beva  371 en film.  
− Reintegración de los desgarros  y lagunas con pliantex. 
− Aplicación final  de cera microcristalina y pulido con cepillo de cerda. 
A continuación mostramos algunas imágenes de las botas. 
                                                
520 Expediente de restauración: 147/3. Fueron restauradas por  Mª Isabel Herráez Martín. 
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Figura. Las botas de Boabdil después del tratamiento. Imágenes del expediente de restauración del 
IPCE y del Museo del Ejército. 
 
  
 
Figura. Esquema de la plantilla de las 
botas indicando las zonas con 
decoración521. Las piezas iban unidas 
mediante hilo de lino. 
 
                                                
521Esquema de Mª Isabel Herráez. 
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- Zapatos de Boabdil522 
Nº INV. : 24702,02. 
Materiales: cuero cordobán, color rojo oscuro. 
Dimensiones:  
- Zapato izquierdo: 24 cm (longitud), y 9 cm (anchura) 
- Zapato derecho: 25 cm (longitud),  y 10,5 cm (anchura) 
Los zapatos de Boabdil son de cuero, sin forro, sin tacón, con altura hasta los 
tobillos y con empeine alto que remata en una lengüeta triangular. No presentan 
decoración. El zapato o babucha derecha es de mayor tamaño que el izquierdo. Si las 
botas estaban pensadas para cabalgar, los zapatos eran para ser calzados en el interior de 
la tienda. 
La restauración de los zapatos  se llevó a cabo  de  igual manera que con las botas, 
con los tratamientos descritos anteriormente523. 
Imágenes de los zapatos tras la restauración: 
  
Figura. Los zapatos de Boabdil tras la restauración. Imagen del expediente de restauración 
del IPCE y del Museo del Ejército. 
 
                                                
522Partearroyo, C.,  “Botas” y “Zapatos”…, op.cit., p.141.  
523 La restauración fue llevada a cabo, también, por Mª Isabel Herráez Martín. 
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Figura. Esquema de la plantilla de los 
zapatos524. 
- Cinturón, escarcela y estuche. Real Armería, Madrid525 
Nº INV.: G361. 
Época nazarí, anterior a 1483. 
Materiales y dimensiones: 
- Cinturón: cuero, hilo de plata, hierro dorado. 110,4 cm  de longitud. 
- Escarcela: cuero, hilo de plata, hierro dorado. 6,5 x 9,7 cm. 
- Estuche: cuero, plata. 12,5 x 11,1 cm. 
El cinturón, la escarcela y el estuche son de cordobán bordado con hilo de plata, 
que dibuja una serie de líneas y temas de ataurique. La escarcela y  el estuche presentan 
la inscripción “solo Dios es vencedor”, lema de  la dinastía nazarí, que solo podía ser 
utilizado por miembros de la familia real o de su círculo más íntimo. En este caso  
confirmaría su pertenencia a Boabdil. 
                                                
524 Esquema de Mª Isabel Herráez Martín. 
525 Soler del Campo, A.,”Daga de orejas, vaina, cuchillo, cinturón con escarcela y estuche”…, op.cit., p.290-
293. 
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Figura. Cinturón de Boabdil con escarcela. Real Armería. Madrid. 
 
 
Figura. Estuche de Boabdil (derecha), junto al cinturón y la escarcela, tal y como se exhibe 
actualmente en la Real Armería de Madrid. 
 
 
Figura. Escarcela de Boabdil. Real Armería, Madrid. 
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15.3.4. Daga de oreja, vaina y cuchillo de Boabdil. Real Armería, Madrid526. 
Nº INV. : G361. 
Época nazarí, segunda mitad del siglo XV. 
Materiales: acero, marfil, madera, bronce, cuero, seda, plata. 
Dimensiones:  35,1 cm x 5,5 cm (daga),  25,1 cm. x 5,2 cm (vaina), 19,1 cm x 1,9 
cm (cuchillo). 
La daga de oreja de la Real Armería del equipo de Boabdil, es una pieza 
auténticamente nazarí y supone un modelo con el que comparar otras piezas  posteriores 
de este tipo527. 
La hoja  es de acero, recta, grabada y dorada  con flores de loto e inscripciones de 
alabanza a la divinidad. La empuñadura  es tripartita, con un pomo con  dos discos  con 
perfil cónico, u “orejas”, un puño, y una guarda  de unión a la hoja. Está formada por dos 
piezas o cachas de marfil unidas por pasadores de bronce, y aloja la espiga de la daga. 
Entre estas dos piezas se disponen una serie de láminas finas de madera y de bronce con 
la misma forma de las piezas exteriores de marfil. Esta estructura interna es visible en los 
laterales y es semejante a la que presenta la empuñadura de la espada- estoque  de Boabdil  
del Museo del Ejército de Toledo que comentaremos más adelante. El puño de esta pieza  
presenta un ensanchamiento central, mientras que la guarda por la que se une a la hoja es 
bicóncava. 
La decoración de la empuñadura es también semejante a la que presenta la espada- 
estoque real, por lo que es posible que ambas piezas formaran un conjunto con una 
ornamentación semejante. Está realizada mediante marfil tallado  cuyos motivos destacan 
sobre fondo negro, lo cual hace que presente una interesante bicromía entre el blanco y el 
negro, con temas de ataurique carnoso y otros elementos de tipo vegetal como piñas,  
palmetas y flores de cinco pétalos, veneras y temas de lacería en blanco que destacan 
sobre el fondo negro, tapizando completamente la superficie a modo de “horror vacui”. 
La decoración se basa en la talla del marfil, y el teñido en negro con pintura al temple con 
                                                
526   Soler del Campo, A. ,”Daga de orejas, vaina, cuchillo, cinturón con escarcela y estuche”…, op.cit., 
p.290-293. 
527 Existe otra daga de oreja  nazarí, conservada en el IVDJ (véase  capítulo 14 del presente  trabajo). 
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aglutinante de huevo de las partes ligeramente rebajadas, técnica idéntica a la empleada 
en la ornamentación de la empuñadura de marfil de la espada- estoque de Boabdil. 
Otro elemento importante de esta pieza es la vaina, ya  que  pensamos que es la 
única vaina de una daga de este tipo que ha llegado hasta nuestros días. Es de  cordobán  
repujado y dorado, ornamentada con medallones, y con brocal y contera de plata decorada 
con filigrana en los que presenta el escudo de la banda nazarí, originalmente en esmalte 
verde.  Otro aspecto interesante es que la vaina,  además del compartimento para alojar 
la daga, tiene un segundo compartimento para alojar un pequeño cuchillo, de puño  
dorado, que también se conserva. Por último, de la vaina surge un cordón y una borla de 
seda roja y amarilla, e hilo de plata.  
  
Figura. La daga de oreja de Boabdil, con vaina y cuchillo. Detalle de la empuñadura. Real Armería. 
Madrid. 
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Figura. Daga de oreja de Boabdil. Detalle de la ornamentación de la hoja, con 
inscripciones y del extremo de la vaina. Real Armería. Madrid. 
15.3.5. Espada-estoque de Boabdil y su vaina. Museo del Ejército, Toledo528 
Nº INV. : 24903. 
Nazarí, segunda mitad  siglo XV. 
Dimensiones: 99 cm (longitud total), 79,1 cm (longitud hoja), 4,1 cm (anchura 
hoja), 20 cm (longitud empuñadura) y 5,2 cm (diámetro del pomo). 
Materiales: acero, marfil, bronce, estaño, oro, plata dorada, madera y cuero. 
Este  arma  formaba parte  también de las pertenencias de Boabdil en la batalla de 
Lucena. La denominación de estoque no tiene ningún fundamento, ni histórico ni 
tipológico529. Se trata de una pieza única en su tipología, muy distinta a las espadas jinetas, 
cuya empuñadura recuerda a la de un cetro o bastón de mando.   De gran valor material y 
artístico, es  una pieza absolutamente extraordinaria, en la que destaca el trabajo efectuado 
con el marfil. Incluye en su ornamentación varios escudos de la banda y el lema dinástico 
nazarí, lo que confirmaría su pertenencia en este caso al  propio monarca nazarí.  
La hoja es de un solo filo, con un pequeño canal hasta la punta. Con marca de 
punzón en uno de sus lados, con forma hexagonal en cuyo interior parece leerse 
                                                
528 Soler, A.,  “Espada y vaina”…, op. cit, pp. 282-283, y Dueñas  Beraiz, G., “Las espadas jinetas.…”, op. 
cit.,  p. 215, y Dueñas Beraiz, G.,  “Estoque real de Boabdil”…, op.cit.,  nº 56, p. 296.        
529 Dueñas Baraiz, G., “Las espadas jinetas…”, op.cit., p.215. 
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Redouan530. La hoja  presenta la punta afilada como un estoque, pensado para herir con la 
punta 
La empuñadura, aunque tripartita, con pomo, puño y guarda, es totalmente distinta 
a las de las espadas jineta.  Está formada por dos piezas o cachas alargadas de marfil, 
sujetas a la espiga de la hoja por dos pasadores. Entre ellas a modo de “relleno”, 
encontramos una serie de sucesivas láminas de plata, madera y bronce, esquema 
estructural semejante al que se da en algunas dagas de las denominadas “de oreja”, como 
la de la Real Armería. La decoración es también distinta a la de las espadas jineta, está 
caracterizada por una  bicromía basada en dos colores, el blanco y el negro, conseguida   
mediante   los motivos tallados  de  marfil blanco sobre un  fondo negro. Los motivos 
decorativos, que  recubren completamente la superficie de la empuñadura, a modo de 
“horror vacui” están formados por  motivos vegetales: flores de cinco pétalos,  piñas y  
palmetas entre otros,  así como  inscripciones. Hay que destacar que en el pomo, en  ambas 
caras, presenta el escudo de la banda nazarí  (curiosamente,  uno de ellos invertido)con el 
lema “A Dios” 531. 
En el  puño, dos bandas que se cruzan dividen la superficie, en cuyo centro se 
observa una inscripción inscrita en un cartucho hexagonal longitudinal, con el lema 
dinástico nazarí “Solo Dios es vencedor”532 . 
La decoración de la empuñadura de esta espada no es una labor de taracea, sino 
que consiste en una  talla no muy profunda  del marfil,   seguida de la  tinción en negro 
de la superficie ligeramente  rebajada con pintura negra al temple con aglutinante de 
huevo, según análisis químico llevado a cabo en el IPCE, que luego comentaremos. Los 
motivos en blanco tallados en el marfil destacan sobre fondo negro creándose una 
fascinante bicromía. En el extremo del pomo presenta una diminuta labor de taracea 
polícroma. 
La vaina es de costillas de madera, forrada de cordobán  decorado  con motivos 
dorados en forma de escamas,  con formas que semejan  solecillos en su interior. Presenta  
                                                
530 Tal vez el nombre del forjador del arma. Dueñas Baraiz, G., “Las espadas jinetas…”, op.cit., p.215 
531 Id., Ibidem. 
532 Id., Ibidem. 
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un brocal circular, una sola abrazadera contigua al brocal con el escudo de la banda nazarí, 
y con sendas anillas de sujeción, de las que pende un cordón de seda verde rematado en 
borlas, y  una gran contera   de plata, con una inscripción en su  parte superior , y con  dos 
escudos de la banda en la inferior inscritos en un círculo, junto a una segunda inscripción. 
 El brocal esta rematado por una hilera de arquillos, círculos y pináculos  sobre 
terciopelo carmesí. Esta misma hilera se repite en la contera. 
A continuación mostramos algunas imágenes de la espada- estoque de Boabdil533. 
 
Figura. Espada-estoque de Boabdil y su vaina. Museo del Ejército, Toledo. Imagen cedida 
por el Museo. 
 
 
 
                                                
533 Las imágenes proceden de: fotografías tomadas por nosotros en una visita al Museo del Ejército de 
Toledo, fotografías cedidas por el Museo del Ejército y fotografías tomadas del informe de restauración del 
IPCE. 
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Figura. Espada-estoque de Boabdil. Empuñadura 
(anverso y reverso). Imágenes cedidas por el 
Museo del Ejército de Toledo. 
 
  
Figura. Espada-estoque de Boabdil. 
Detalle de la empuñadura. Museo 
del Ejército, Toledo. 
Figura. Espada-estoque de Boabdil. 
Estructura de la empuñadura, en la que se 
aprecia la labor de taracea del extremo del 
pomo.Imagen cedida por el Museo del 
Ejército,Toledo. 
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Figura. Epada-estoque de Boabdil. Detalle del brocal y abrazadera contigua de la vaina. Museo del 
Ejército, Toledo. Fotografías del autor. 
 
 
  
Figura. Espada-estoque de Boabdil. Detalle de la contera y del cordón de seda. Museo del Ejército, 
Toledo. Fotografías del autor. 
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La restauración de la espada- estoque de Boabdil  
El estoque y la espada jineta de Boabdil fueron restaurados en el IPCE (entonces 
IPHE)  en 1991 y 1992, con motivo de su préstamo para  la exposición  “Al Ándalus. Las 
Artes Islámicas en España  que  iba a celebrarse en 1992 en colaboración con el 
Metropolitan Museum of Art de Nueva York534. 
La pieza, antes de la restauración presentaba deficiente estado de conservación, 
con suciedad general, manchas, y algunas pérdidas. 
El tratamiento que se siguió en el IPCE fue el siguiente: 
En primer lugar, con respecto a su limpieza, se siguió un protocolo igual al que  
se aplicó a la espada jineta de Boabdil, consistente en tratar los distintos materiales, es 
decir la plata (en su color o dorada), el oro, el marfil, la madera, el estaño, etc., por 
separado, con distintos agentes. El proceso consistió esencialmente en una limpieza 
primero con cepillo de cerda y luego con bastoncillos de algodón impregnados en etanol 
o acetona y, tras la limpieza, se llevó a cabo la consolidación de la zona con otros 
productos 
Por otra parte se llevaron  a cabo análisis de  los metales y aleaciones presentes en 
ambas piezas, mediante fluorescencia de rayos X, a partir de muestras tomadas de 
distintas zonas de la espada. Las conclusiones, con respecto a los componentes metálicos 
y aleaciones fueron las siguientes: 
− Hoja: hierro. 
− Empuñadura. En la empuñadura existen tres tipos de material: 
- Láminas de estaño entre la madera de la zona superior de la pieza. 
- Placas de bronce en las cachas, con la siguiente composición: cobre  (43,5 
%), estaño (43,75 %),  cinc ( 4,1 % ),  y plomo ( 3,95 %). 
- Lámina de oro recubriendo la espiga. 
                                                
534 Nº de Expediente de Restauración: 147/3. La restauración fue llevada a cabo por Mª Paz Fernández 
Bolaños (materiales metálicos) y Mª Isabel Herráez Martín (materiales orgánicos). 
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− Vaina: plata dorada en las placas metálicas. 
− Análisis de materiales orgánicos. 
También se llevó a cabo un análisis químico de los materiales orgánicos 
procedentes  de la pieza, a partir de muestras tomadas de distintas zonas, mediante 
espectroscopia infrarroja, seguida de cromatografía de gases: 
− Muestra 1: gota de barniz (de la hoja del estoque). 
− Muestra 2: pintura negra de la ornamentación de empuñadura. 
Con el resultado siguiente: 
− Muestra 1: barniz de tipo resina alquid. 
− Muestra 2: pintura al temple con aglutinante de huevo. 
A continuación se muestras alguna imágenes y esquemas relacionados con la 
restauración del estoque de Boabdil . Estos esquemas muestran la complejidad estructural 
de la empuñadura y el tipo de técnica utilizada para la ornamentación. Así mismo, 
mostramos una serie de imágenes de la pieza antes y después de la restauración.  
 
Figura. Espada-Estoque de Boabdil. Esquema de la compleja estructura de la 
empuñadura (corte longitudinal) en el que se indican los distintos materiales y su 
localización535. 
                                                
535 Esquemas de Mª Isabel Herráez Martín del IPCE. 
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Figura. Espada-estoque de Boabdil. Esquema de la 
estructura de la empuñadura y detalle de la taracea 
del extremo del pomo. 
Figura. Espada-estoque de Boabdil. Esquema de la 
ornamentación de la empuñadura del estoque, en el 
que se explica como se consigue la bicromía de los 
motivos decorativos tallados en el marfil sobre fondo 
negro. 
 
 
 
 
 
Figura. Espada- Estoque de Boabdil y  su vaina, antes de la restauración. 
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Figura. Espada-estoque de Boabdil 
Empuñadura, antes de 
la restauración 
(presenta suciedad 
general, barnices 
oxidados, pérdidas de 
material). 
Empuñadura, tras la 
restauración en el IPCE. 
La empuñadura (lateral) 
antes de la restauración 
(presenta suciedad 
general, oxidación del 
estaño, envejecimiento 
de las colas, perdida de la 
taracea). 
La empuñadura  después 
del tratamiento. 
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Figura. Espada-Estoque de Boabdil. Detalle de la taracea del pomo  antes  
(izda.) y después (dcha.) del tratamiento. 
 
 
 
Figura. Espada-estoque de Boabdil. El brocal de la vaina antes del tratamiento 
(presenta suciedad general). 
 
  
Figura. Espada-Estoque de Boabdil. Detalle de 
la vaina, antes  (con abrasiones y manchas en 
el cuero) y después del tratamiento. 
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Figura. Espada-Estoque de Boabdil. La contera, antes del tratamiento (presenta suciedad general). 
Reverso. 
 
Figura. Espada-Estoque de Boabdil. La contera, después  del tratamiento. Reverso. 
15.3.6. Espada  jineta de boabdil y vaina. Museo del Ejército, Toledo536. 
Nº INV.: 24902. 
Nazarí, siglo XV. 
Materiales: Acero (hoja), marfil, plata dorada y esmalte cloisonné polícromo  
(empuñadura), madera, cordobán, esmalte cloisonné polícromo, e hilo de oro  
(vaina), seda y plata (tahalí). 
Dimensiones:  
- Hoja : 0,30 x 97, 5  x 12,2  cm (anchura máxima). 
- Vaina: 1,9 x 77,5 x 6,5 cm. 
La espada jineta de Boabdil conservada en el  Museo del Ejército de Toledo, es 
sin duda la pieza más destacada del equipo-ajuar de Boabdil  en la batalla de Lucena. Es 
así mismo, en nuestra opinión el mejor ejemplar de espada jineta conservada,  y tal vez la 
pieza más notable producto de las artes suntuarias nazaríes que ha llegado hasta nuestros 
días,  por su extraordinario valor material y artístico. Conserva además su preciosa vaina,  
restos de tahalí, y los tiros o placas de unión con que se portaba el arma.  Destaca la 
presencia dominante del esmalte cloisonné polícromo en su decoración. Por su riqueza 
                                                
536Esta espada, junto con otras jinetas y armas nazaríes se mostraron en la extraordinaria exposición “Al 
Ándalus. Las artes islámicas en España”. Soler del Campo, A.,  “Espada jineta, vaina, y fragmento de 
tahalí”, en Al-Ándalus. Las artes islámicas…,.op.cit., p.288. También fue exhibida en exposiciones 
“históricas” como Las joyas de la Exposición Histórico Europea de Madrid 1892” Catálogo de la 
exposición, Sucesor de Laurent, Madrid, 1893 (Lams. LXI-LXIII), p. 308 y en otras muchas (véase nota nº 
3 de este capítulo).  
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material, técnica y decorativa puede ser considerada como la “obra de arte total” de las 
artes suntuarias nazaríes y la verdadera “joya de la corona” del ajuar de Boabdil. 
 
Figura: Una imagen “histórica”. La 
espada jineta de Boabdil,  
reproducida con su vaina en el 
catálogo de la exposición 
Histórico-Europea de Madrid, de 
1892. 
Descripción de la espada jineta de Boabdil 
La riqueza y magnificencia de esta espada nos indica que se trataba de un arma 
“de Estado”,  estando  destinada a ceremonias o desfiles con la aparición del monarca 
nazarí ante su pueblo, la Corte y los embajadores extranjeros. Como tal debió portarla el 
último monarca nazarí cuando se dirigió, al frente de su ejército a combatir a los 
castellanos en Lucena. Tras la victoria de estos, una vez en manos cristianas, fue  
guardada como una joya y como  recuerdo  histórico. Sorprende, sin embargo, que 
tratándose de la única espada  jineta que con seguridad perteneció a Boabdil, no presente 
escudos de la banda ni inscripciones con el lema nazarí. 
La hoja es recta y ancha, de doble filo, punta roma, y con un estrecho vaceo central  
(canal o hendidura que recorre la hoja hasta aproximadamente su mitad). En la mitad de 
ambas caras presenta un círculo punteado con una “S” central. Lo más destacado del 
arma, lo deslumbrante, lo que hace de ella una joya además de un arma, es su empuñadura, 
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de plata dorada, decorada a base de filigrana, marfil y esmaltes, así como las placas que 
decoran su vaina537. 
La decoración está protagonizada por la presencia dominante del esmalte 
cloisonné  polícromo, técnica de gran riqueza y virtuosismo, exclusiva del  reino nazarí, 
que otorga a esta espada una fascinante riqueza cromática, con predominio del color 
verde. Presente en la empuñadura y en las abrazaderas y tiros de la vaina. La 
ornamentación, típicamente nazarí  sigue criterios de simetría de acuerdo a  un patrón   
geométrico  de lacería que describiremos más adelante. El esmalte está realizado con cinta 
de oro sobre caja de plata, y sus colores dominantes son el rojo rubí, el blanco, y el negro,  
sobre fondo verde esmeralda. En general los motivos decorativos están esmaltados en 
blanco y rojo como colores dominantes, con negro y verde en los fondos. 
Descripción de la empuñadura538 
La empuñadura, tripartita, presenta: pomo, puño y arriaz. El arriaz, con perfil 
ultracircular, se prolonga en dos brazos curvados que descienden paralelamente a los filos 
de la hoja, y que terminan curvándose en dos cabezas zoomórficas correspondientes a un 
animal fantástico con sus fauces abiertas, en las que se observan los dientes, con ojos y 
orejas puntiagudas. Estos seres fantásticos delimitan una zona exterior en la que, mediante 
calado y esmaltado, se crea una decoración a base de espirales en esmalte rojo, 
entrecruzadas con hojas de ataurique carnoso en esmalte blanco539. 
El espacio  central o escudo del arriaz  nos deslumbra con una  ordenación o patrón 
geométrico regular y simétrico basado en anchas bandas o lazos que se entrecruzan 
formando un gran “nudo de Salomón” en su centro, y que se prolonga como núcleo de 
una red de figuras de este tipo, generándose estrellas de ocho puntas y cruces de brazos 
iguales en los espacios que delimita. La estructura de estas bandas es en sí misma peculiar, 
ya que están realizadas mediante filigrana en los bordes y  sobre un fondo de granulado, 
                                                
537 Dueñas Beraiz, G., “Las espadas nazaríes…”, op.cit., p.212. 
538 Id., Ibidem., p.211. 
539  Id., Ibidem.,  p.213. Este tipo de arriaz curvado y con figuras zoomórficas tiene su origen remoto en  el 
mundo bizantino y en el  persa sasánida. 
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se recortan inscripciones cursivas sobre un fondo negro540. Este tipo de “red de nudos 
salomónicos” es semejante al que podemos observar en la decoración de solerías, 
alicatados, yeserías o techumbres de La Alhambra. Las estrellas y cruces de esmalte 
cloisonné presentan a su vez en sus centros pequeños nudos de Salomón en esmalte 
(girados en las cruces ),  en los que se combinan los colores blanco, negro,  y rojo, estando 
rodeados por motivos de ataurique  carnoso dispuestos simétricamente. 
El puño, a su vez tripartito,  presenta en su parte central una labor de marfil tallado 
en profundidad entre dos virolas esmaltadas en los extremos. En la parte central, de marfil, 
tallado con gran virtuosismo, se observan  dos bandas con inscripciones que enmarcan 
una prodigiosa decoración a base de lazos que dividen la superficie en cartuchos  con 
inscripciones en árabe cursivo en su interior, y temas de ataurique con motivos de veneras, 
palmetas, piñas, hojas y roleos que enmarcan flores de seis pétalos y hojas de trébol. Esta 
labor inevitablemente nos recuerda a la que presentan los botes y arquetas de época 
califal. Las  inscripciones son  de invocación del nombre de Dios como único, poderoso 
y eterno, además de la peculiar  “Logra tu fin / En conservarle la vida”541 ,referida a la 
propia espada en cartelas hexagonales. En la franja superior  de la pieza de marfil, se lee 
“En el nombre de Dios, el poderío le pertenece, y no hay otra divinidad que El, La 
felicidad proviene de Dios único”542. Y en la inferior “El milagro es propiedad de Dios, 
porque ciertamente no conocen a Dios los ignorantes, pues su costumbre es el error”543. 
Las  virolas de los extremos, siendo la inferior de menor tamaño que la superior, 
están realizadas en  esmalte cloisonné polícromo. En ellas se dibujan compartimentos de 
borde lobulado que contienen   inscripciones cursivas de alabanza a Allah en esmalte rojo 
sobre fondo verde junto con decoración de ataurique entre ellas. En la virola superior se 
                                                
540 Creemos que nadie anteriormente ha observado este patrón decorativo. 
541 Dueñas Beraiz,G., “Las espadas nazaríes…, op.cit., pp. 211-212. La traducciones del árabe proceden 
del arabista D. Francisco Fernández y Gonzalez. 
542Id., Ibidem., p.211. 
543 Id., Ibidem, p.211. 
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lee “El único Dios, eterno, no engendró ni fue engendrado, no tiene ninguno igual a El”544. 
Y en la inferior: “Dios es clemente y compasivo. Dios es el dotado de mejor memoria”545. 
El pomo, con forma esférica está rematado en un prolongado apéndice 
troncocónico,  lo que le da un aspecto piriforme. El tratamiento decorativo se ajusta a lo 
descrito anteriormente con anchas bandas que se entrecruzan generando estrellas de ocho 
puntas y figuras de tres brazos iguales, en esmalte. 
El apéndice que remata la esfera está ornamentado con otra inscripción en la que 
se lee “El Dios único, Dios eterno, no engendró, ni fue engendrado, no tiene ninguno 
igual”546. 
La vaina es una estructura de  madera, forrada  de cordobán. La  piel está  decorada 
mediante bordado con hilo de oro  con temas de lacería. Presenta cuatro elementos o 
placas  metálicas : el brocal de inicio, dos zunchos  o abrazaderas intermedias con festones 
trilobulados,   y la contera del extremo.  
El brocal está rematado con una cenefa lobulada con la inscripción “El Dios único, 
Dios eterno, no engendró, ni fue engendrado, no tiene ninguno igual”. 
De cada una de las  abrazaderas pende una anilla a la que va unida  una placa  o 
tiro de sujeción al tahalí. Las placas metálicas de la vaina están ornamentadas con un   
patrón decorativo semejante al descrito antes para el arriaz y el pomo, con bandas que se 
entrecruzan y que contienen inscripciones cursivas alternándose fragmentos en color rojo 
o en blanco sobre fondo verde con  esmalte cloisonné. Las dos placas de sujeción al tahalí, 
al ir colgantes, no unidas al cuero de la vaina, están también ornamentadas por el reverso 
con bellos  motivos de ataurique carnoso labrados en la plata. La contera del extremo 
presenta la misma decoración que el resto de las placas dela vaina. 
                                                
544 ID. Ibidem. 
545 ID., Ibidem., p.212. 
546 ID., Ibidem. 
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La vaina, junto con la empuñadura forma una unidad decorativa común, 
inseparable y que se pone de manifiesto cuando la espada está envainada, ya que la 
decoración de la empuñadura continúa de forma natural en la vaina a través del brocal. 
El fragmento de  tahalí conservado  es  de seda de color  verde, con cenefas 
decoradas con  merlones escalonados  en color negro sobre fondo rojo.  Formaba  parte 
del sistema de sujeción de la espada, ya que este tipo de espadas se llevaban  colgando, a 
modo de bandolera, a la espalda o en el hombro .El tahalí conserva una hebilla que 
presenta una inscripción y decoración de ataurique labrada en el metal. 
Hemos de  insistir en que,  esta pieza, como ninguna otra jineta,  es el resultado 
de la contribución de los materiales y técnicas más importantes de los talleres nazaríes, 
de ahí que podamos considerarla como una “obra de arte total”  y el objeto,  que es arma 
y al mismo.tiempo  joya,  más lujoso y bello producido por los talleres nazaríes vinculados 
a la Corte, por lo que sería lógica su consideración de arma “de Estado”, y su pertenencia 
a boabdil, último monarca nazarí. 
La restauracion de la espada jineta de Boabdil547 
La restauración se llevó  a cabo en 1991-1992 en el IPCE548. La espada, antes de 
la restauración, había sufrido varios tipos de deterioro, debidos al paso del tiempo, y a 
algunas intervenciones anteriores. El protocolo seguido para la espada jineta fue 
semejante al aplicado a la espada-estoque de Boabdil, antes descrito, basado en el 
tratamiento, por separado de los distintos materiales de la espada. 
Tras una limpieza general mediante cepillado y aspiración con vacío, el 
tratamiento consistió en lo siguiente: 
El oro: limpieza con etanol aplicado con pequeños bastoncillos de algodón  y 
aplicación final de una capa protectora de frigilene(laca de nitrocelulosa). 
                                                
547Nº Expediente de Restauración: 147/3. Fue restaurada por:Mª Isabel Herráez Martín (materiales 
orgánicos), Mª Paz Fernández Bolaños (materiales metálicos), y Mª Socorro Mantilla de los Ríos 
(fragmentos de cinturón o tahalí). 
548Fernández Bolaños, M. Paz y Herráez Martín, M. Isabel, “Conservation and Restoration of the sword of 
Boabdil, King of Granada “, Studies in conservation, Vol.37, Issue 1, 1992. 
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La plata y plata dorada: Limpieza con una mezcla de cera microcristalina , xileno 
y arcilla de grano fino  y capa final protectora de frigilene. 
La hoja de acero: limpieza general y eliminación de barniz con bastoncillos 
impregnados en acetona. 
El esmalte:   En primer lugar, se retiraron  los rellenos de cera de abeja y colofonia 
presentes en el  esmalte mediante ablandamiento con acetona  y eliminación con un  
escalpelo. A continuación, los esmaltes se limpiaron mediante aplicaciones alternativas 
de etanol y acetona. Por último se aplicó paraloid B-72 al 8 % W/V  en xileno para su 
consolidación y protección. 
El hilo de oro de la vaina: limpieza con etanol mediante un pincel de pelo corto   
y finalmente una capa protectora de paraloid  B-72. 
El marfil: limpieza con una mezcla de etanol y agua desionizada (50 % - 50 %) 
con bastoncillos de algodón. Finalmente aplicación de una capa de cera microcristalina 
con un pincel de cerda suave para su protección. 
El cuero: limpieza con bastoncillos de algodón impregnados en etanol-agua (50%-
50 %). Las manchas resistentes fueron eliminadas con Genklene. Finalmente,  se aplicó  
una capa de cera microcristalina . Por otra parte en zonas con pérdidas se aplicaron piezas 
nuevas. 
En paralelo, se realizaron una serie de análisis de los distintos componentes, a 
partir de muestras de distintas partes de la pieza. 
Análisis de componentes metálicos 
Se llevaron  a cabo análisis de  los metales y aleaciones presentes en la pieza 
mediante fluorescencia de rayos X,  a partir de muestras tomadas de distintas zonas de la 
pieza. Las conclusiones, con respecto a los componentes metálicos y aleaciones fueron 
las siguientes: 
− Espada: Brocal, placas de la vaina y placas colgantes: plata dorada. 
− Bordado sobre cuero de la vaina: Hilo de  aleación oro-plata (99%-1%). 
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Análisis de materiales orgánicos. 
También se llevó a cabo un análisis químico de los materiales orgánicos 
procedentes de la espada,  mediante espectroscopía infrarroja, seguida de cromatografía 
de gases.  Así,  una muestra tomada del relleno de zonas con pérdidas de la empuñadura 
de la espada resultó ser un relleno compuesto a base de resina de colofonia y cera de 
abeja. 
Análisis de colorantes del cinturón o tahalí. 
Se realizaron también análisis de los  colorantes naturales presentes en el  cinturón 
o tahalí  de la espada,  material textil del siglo XV, mediante cromatografía en capa fina 
de muestras de distintos colores, con el resultado siguiente: 
− Color azul: índigo. 
− Color salmón: granza. 
− Colorverde: índigo + gualda. 
A continuación presentamos algunas imágenes relacionadas con la restauración 
de la espada jineta de Boabdil: 
 
Figura. Espada jineta de Boabdil, vaina y fragmento de Tahalí, antes de la restauración  
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Figura. Detalle de la hebilla con el fragmento de tahalí, después del 
tratamiento. Anverso y reverso. 
 
   
Figura. Espada jineta de Boabdil. 
Detalle del pomo, antes del 
tratamiento (con pérdidas de 
esmalte y suciedad). 
Figura. Espada jineta de Boabdil 
Detalle del  puño, antes del 
tratamiento (suciedad, grieta en el 
marfil). 
Figura. Espada jineta de 
Boabdil. Detalle de  
empuñadura después del 
tratamiento. 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del brocal de la vaina, 
antes (izda),  y después (dcha.) del tratamiento. Anverso. 
 
  
Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del bordado con hilo de oro antes (izda.) y después (dcha.)  
del tratamiento. 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del bordado con hilo de oro antes del tratamiento (imagen  
superior) y  después del tratamiento (imagen  inferior). 
 
Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del cuero de la vaina  antes (izda.) y después (dcha.) del 
tratamiento. 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. La contera  de la vaina durante el tratamiento (izda.) y después del 
tratamiento (dcha). 
                      
Figura. Espada jineta de Boabdil. Placa con  fragmento de tahalí antes de la restauración. 
     
Figura. Espada jineta de Boabdil.  Detalle de la vaina con las placas colgantes  durante la limpieza. 
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A continuación presentamos una serie de imágenes  de la espada549en la actualidad. 
             
Figura. La  espada jineta “de Boabdil” tal como se exhibe actualmente  en el Museo del Ejército de Toledo. 
   
Figura .Espada jineta de Boabdil. Detalle de la empuñadura (Imagen cedida por el Museo del Ejército, 
Toledo). 
                                                
549 Agradecemos al Museo del Ejército de Toledo la cesión de imágenes de esta espada. Otras proceden de 
fotografías tomadas por nosotros directamente de la espada expuesta, en una visita a dicho museo. 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del arriaz, con un patrón geométrico regular,  basado en anchos 
lazos entrecruzados que forman un gran “nudo de Salomón”  y que delimitan estrellas y cruces. El nudo  
además, está representado en esmalte cloisonné,  de forma simplificada  y a pequeño tamaño  en el centro 
de las estrellas y de las cruces, en esmalte rojo y blanco. 
En la Alhambra podemos observar  ejemplos de  diseños semejantes, como en la 
solería del Palacio de Comares. 
                           
                           
Figura. Solería del palacio de Comares de la Alhambra. Fragmento conservado en el IVDJ de Madrid. 
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Figura. Fragmentos de  yeserías  de La Alhambra basados en patrones geométricos centrados en nudos de 
Salomón. 
         
Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle de uno de los brazos del arriaz, del  pomo, y de la  parte superior 
del puño (Imágenes cedidas por el Museo del Ejército de Toledo 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle del  arriaz, en el que puede observarse el patrón decorativo  
geométrico basado en lacerías que se entrecruzan formando un gran “nudo de Salomón” en su centro,  
enmarcando estrellas de ocho puntas y cruces de brazos iguales. Museo del Ejército. Toledo. 
 
 
Figura. Espada jineta de Boabdil. El puño de marfil,  tallado en su parte central con  la dos virolas 
esmaltadas en los extremos. Museo del Ejército de Toledo.  
 
 
  
609 
     
Figura. Detalle de una de las abrazaderas de la vaina, con el mismo tipo de decoración que la empuñadura 
(Imagen cedida por el Museo del Ejército). 
         
Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle de la contera y de las abrazaderas o zunchos de la vaina, con las 
placas colgantes o tiros  de sujeción al tahalí. Museo del Ejército. Toledo. 
 
Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle de la contera y de las abrazaderas o zunchos de la vaina, con las 
placas colgantes o tiros  de sujeción al tahalí. Museo del Ejército. Toledo. 
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Figura. Espada jineta deBoabdil .Detalle de una de las placas  colgantes de la vaina (anverso) con 
decoración de esmalte cloisonné, y del reverso con  decoración labrada en la plata  de ataurique carnoso, 
enmarcada por un cordoncillo. 
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Figura. Espada jineta de Boabdil. Detalle de la ornamentación bordada en el cuero con hilo de oro y del 
brocal de la vaina. 
  
Figura .Espada jineta de Boabdil.  Hebilla  con fragmento del tahalí. 
Con la extraordinaria espada jineta de Boabdil cerramos este capítulo y la parte 
de podríamos denominar “experimental” de esta tesis . es decir el estudio de piezas. Como 
luego señalaremos en las conclusiones esta no es una investigación cerrada puesto que en 
cualquier momento puede aparecer alguna pieza hoy en paradero desconocido. Con 
respecto al ajuar de Boabdil hemos de hacer hincapié en el valor de este conjunto de 
objetos como testimonio de lo que portaba un monarca nazarí cuando se dirigía a la 
batalla, y no menos importante, como muestra de la producción de los talleres de artes 
suntuarias vinculados a la Corte nazarí. Estudiando este fantástico conjunto de objetos, 
no entendemos como no se ha realizado hasta la fecha una exposición dedicada al ajuar 
de Boabdil550. 
                                                
550 Lo interesante de dicha exposición es poder contemplar todas las piezas (incluso las que no han estado 
generalmente expuestas como el turbante) de este ajuar reunidas, para lo cual solamente habría que contar 
con dos Instituciones: La Real Armería de Madrid y el Museo del Ejército de Toledo. La exposición podría 
completarse con piezas relacionadas como la espada de Alí-Atar o alguna otra relacionada con Boabdil o 
con los reyes de la Alhambra, como la silla jamuga del Museo de la Alhambra. Y ¿ que mejor espacio que 
la propia Alhambra ? 
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16. CONCLUSIONES551 
Creemos razonable afirmar en primer lugar que se han alcanzado los objetivos de 
la tesis con respecto a las expectativas iniciales. Es más, nuestro trabajo de investigación 
ha comenzado a dar sus frutos en forma de artículos y comunicaciones presentadas y 
aceptadas en congresos internacionales, como expondremos a continuación. Pasamos a 
exponer los principales logros obtenidos mediante nuestro estudio. 
Como resultado de nuestra búsqueda en distintas Instituciones y Museos hemos 
localizado y estudiado piezas nazaríes o de pervivencia de lo nazarí, prácticamente 
desconocidas, algunas incluso inéditas, es decir, nunca  prestadas para exposiciones ni 
reflejadas en ninguna publicación. También hemos localizado otras piezas que, aunque 
conocidas, merecían ser puestas en valor. Gracias a nuestro estudio, se han aportado datos 
significativos que suponen un mejor conocimiento de dichas piezas. 
Entre ellas podemos mencionar las siguientes : 
- Dos  arquetas con taracea granadina del IVDJ, entre ellas la que hemos denominado 
“de las parejas”. 
- El  extraordinario conjunto de sillas jamuga con taracea del IVDJ. 
- Los estribos del IVDJ y de la MLG. 
- Las dagas de oreja del IVDJ y de la MLG, y en particular la daga de los Mendoza552 
de esta última Institución. 
                                                
551 Hemos de mencionar una vez más que nuestro trabajo se ha desarrollado en el marco del proyecto :  
I+D+i, Al-Ándalus, los reinos hispanos y Egipto: arte, poder y conocimiento en el Mediterráneo medieval. 
Las redes de intercambio y su impacto en latomar contacto  cultura visual (HAR2013-45578-R), dirigido 
por los Profesores  Drs. Susana Calvo Capilla y Juan Carlos Ruíz Souza de la UCM del que hemos formado 
parte como investigador. Ello nos ha permitido tomar contacto con otros miembros del proyecto e 
intercambiar información respecto a nuestros temas de investigación, así como la asistencia conjunta de 
varios miembros del proyecto a  Congresos como el dedicado al conde de Tendilla, en Granada en 
noviembre de 2015, con financiación del mencionado proyecto. 
552 El estudio de la daga de los Mendoza fue presentado como  comunicación oral, en  el Congreso 
Internacional sobre el  Conde de Tendilla, celebrado en  Granada,  del 5 al 7 de noviembre de 2015, en una 
sesión celebrada en la Sala de Caballeros del Palacio de la Madraza de Granada. Así mismo, aparecerá 
publicado  en forma de artículo, en el correspondiente libro de Actas del Congreso con el siguiente título: 
Hernández Sánchez, F.,“La daga de oreja de los Mendoza de la Colección Lázaro Galdiano. Un magnífico 
ejemplo de hibridación artística posterior a la conquista de Granada”. En nuestro artículo se atribuye, 
creemos que por primera vez, el encargo y posesión de dicha daga al propio Conde de Tendilla, primer 
Alcaide de la Alhambra tras la conquista, así como el collar “del Ave María” del Metropolitan Museum of 
Art de nueva York. Posteriormente, hemos  tenido noticias de  que, a raíz de nuestra  comunicación, la 
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- Piezas de platería y joyería del IVDJ, como un extraordinario conjunto de jaeces 
esmaltados o el collar nazarí553. 
- Encuadernaciones  de los siglos XV y XVI, del IVDJ554. 
- Encuadernaciones del siglo XV inéditas, de la colección Saavedra555. 
- Revisión del Ajuar de Boabdil en la Batalla de Lucena en su totalidad, teniendo en 
cuenta los datos científicos de los informes de restauración conservados en el IPCE. 
- La funda de encuadernación para las “Siete Partidas“ de los Reyes Católicos de la 
BNE, en la que se estudian especialmente los esmaltes nazaríes, antes ignorados556. 
- El exvoto de Don Juan de Zúñiga, en el cual además de un estudio de tipo general, 
se hace hincapié en los esmaltes nazaríes que no habían sido anteriormente objeto 
de estudio557. 
El estudio de todas estas piezas suntuarias, así como la revisión de otras muchas 
de distintos Museos e Instituciones, nos ha proporcionado una visión general sobre el 
número y la calidad de  las piezas conservadas, permitiéndonos  afirmar que se ha 
acreditado a Granada como un importante centro productor de lujo y de exportación de 
piezas y de técnicas suntuarias. Queda acreditada también la pervivencia de lo nazarí, en 
piezas híbridas desde el punto de vista artístico,  tanto en Castilla como en otros reinos   
hispanos y europeos,  lo que venimos denominando “Granada, más allá de sus fronteras 
artísticas “ y que confirma el éxito de las artes suntuarias nazaríes en toda Europa 
                                                
organización del Congreso tuvo conocimiento de la existencia de esta daga, y la solicitó al Museo Lázaro 
Galdiano, para la  exposición sobre el Conde de Tendilla  que se celebrará próximamente en Granada. 
553  En  relación a estas piezas, por primera vez se hace referencia al empleo de una técnica mixta entre el 
esmalte cloisonné y el champlevé en su realización. 
554 Sobre este extraordinario conjunto de encuadernaciones, escribimos un artículo, publicado 
recientemente:  Hernández Sánchez, F., “Encuadernaciones inéditas de los siglos XV y XVI en el Instituto 
Valencia de Don Juan”. Boletín ANABAD, LXV (2015), Nº 3, julio-septiembre, Madrid, pp.87-126. 
555 De la colección de D. Santiago Saavedra, director de la Editorial El Viso, quien nos permitió estudiarlas 
en su propia casa. 
556 Este estudio ha sido reflejado en un artículo sometido a evaluación para su publicación en Reales Sitios: 
Hernández Sánchez, F., “Los extraordinarios esmaltes nazaríes de la funda de encuadernación para las Siete 
Partidas de los Reyes Católicos”.   
557 Este estudio se ha reflejado en un artículo, aceptado para su publicación : Hernández Sánchez, F., “Una 
obra excepcional de la platería castellana bajomedieval con esmaltes nazaríes: “El exvoto de Don Juan de 
Zúñiga”, Goya: Revista de arte, 2016, en prensa. 
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Así mismo, acreditamos la especificidad de los objetos suntuarios nazaríes que los 
hace únicos, diferentes de los cristiano occidentales y también de los islámicos del norte 
de África, por ejemplo de los del reino mameluco. Esta especificidad que se da en piezas 
como las espadas jineta o dagas de oreja,  joyas o jaeces, sedas de la Alhambra, jarrones 
de la Alhambra, etc., está basada en:  
- Las técnicas utilizadas como el esmalte cloisonné polícromo o la taracea 
“granadina”, específicamente nazaríes en ese momento. 
- La ornamentación que presentan las piezas  que presenta características distintas a 
las de  objetos de otros lugares del Islam coetáneos, ente ellas inscripciones de 
alabanza al monarca, lemas (el conocido “Solo Dios es vencedor”) o  emblemas (el 
escudo de la Banda) asociados a la dinastía nazarí, que, por otra parte también están 
presentes en la decoración de los palacios de la Alhambra, como elementos de 
propaganda y legitimación de la dinastía nazarí.  
Por otra parte, durante el desarrollo de nuestra investigación, se nos han abierto 
nuevas perspectivas,  inesperadas,  que abren nuevas líneas de trabajo como las siguientes: 
- La aplicación de las ideas de Burke sobre “Hibridación cultural” al campo concreto 
de las artes suntuarias nazaríes, que nos ha llevado a definir como artísticamente 
“híbridas” a piezas en las que confluyen elementos de tipo estructural, material o 
decorativo de origen nazarí con otros de origen cristiano-occidental. 
- La deducción, al comparar piezas suntuarias nazaríes en general con otras de origen 
cristiano-occidental de que, generalmente  las piezas  suntuarias nazaríes presentan 
un  carácter predominantemente aúlico-civil. Piezas tan extraordinaria como un 
jarrón de la Alhambra, una espada jineta o unas cortinas de la Alhambra son piezas 
pensadas para el hombre, y en este sentido la producción suntuaria nazarí presenta 
una  cierta conexión con el humanismo, el protagonista es el ser humano y no Dios. 
- Por el contrario, las piezas más destacadas cristiano-europeas presentan 
preferentemente una simbología más vinculada a lo religioso. Por el contrario, si 
pensamos en las piezas de mayor magnificencia en el ámbito cristiano fundamental 
entre ambos, consistente en que los objetos suntuarios de los reinos cristianos, en 
su mayoría, están vinculados a lo religioso en general y a la devotio moderna, o 
nuevas formas de devoción que surgen en ese momento en Europa. Por ejemplo 
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piezas del siglo XIV  en esmalte ronde bosse como el “caballito de Altötting” en 
la que el monarca francés Carlos VI está representado junto a la Virgen de la 
Rosaleda. Los libros de horas que se producen en las Cortes Ducales francesas, o 
las pertenecientes a las colecciones de Isabel la Católica, la mayoría con una 
simbología religiosa como las estatuas de plata de su  capilla558.  
  
Figura. El caballito de Altötting y la espada de Boabdil. Iglesia de San Felipe 
y Santiago. Altötting, Austria y Museo del Ejército de Toledo, 
respectivamente. 
- La existencia de piezas de catalogación dudosa, que aunque consideradas nazaríes, 
tras una comparación con piezas análogas de origen  fatimí o mameluco, nos ha 
conducido  a dudar sobre  dicha atribución y , en algunos casos proponer otra559 . 
El valor de nuestra investigación queda acreditado por las siguientes 
comunicaciones presentadas o aceptadas para serlo en Congresos Internacionales así 
                                                
558 En relación a este tema ,nos ha sido aceptada una comunicación que se presentara en las Jornadas 
Internacionales sobre “El poder de los símbolos, La Alhambra en un contexto global “ que se celebrará en 
Zurich los días 16 y 17 de septiembre de 2016. Hernández Sánchez, F.,  “La Alhambra: lujo, propaganda y 
legitimación. Las piezas suntuarias de los palacios nazaríes en el contexto del Occidente Bajomedieval”. 
559 Sobre estas piezas presentaremos una comunicación en el seminario Arte y poder en las cortes de al-
Ándalus y de Egipto, organizado por el proyecto I+D HAR2013-45578-R de la Universidad Complutense 
de Madrid y École des hautes études hispaniques et iberiques de la Casa de Velázquez y en colaboración 
con el Museo Arqueológico Nacional y el Institut français d´archeologie orientale ( El Cairo ), que se 
celebrará en la Casa de Velázquez ( Madrid ) el 4-5 de abril de 2016. Así mismo existe el proyecto de 
organizar una exposición relacionada en colaboración con el Museo Arqueológico Nacional. 
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como varios artículos publicados, en prensa, o en vías de publicación, que reflejan los 
resultados de nuestro trabajo: 
Comunicaciones a congresos: 
− Hernández Sánchez, F. “La daga de oreja de los Mendoza de la Colección Lázaro 
Galdiano. Un magnífico ejemplo de hibridación artística posterior a la conquista 
de Granada”. El Conde de Tendilla y su Tiempo. Congreso Internacional,  
Granada, del 5 al 7 de noviembre de 2015. Comunicación oral. 
− Hernández Sánchez, F., Comunicación oral sobre piezas nazaríes de catalogación dudosa.  
Arte y poder en las cortes de al-Ándalus y de Egipto. Seminario organizado por el 
proyecto I+D HAR2013-45578-R de la Universidad Complutense de Madrid,  y École 
des Hautes Études Hispaniques et Iberiques de la Casa de Velázquez, en colaboración 
con el Museo Arqueológico Nacional y el Institut Français d´Archeologie Orientale (El 
Cairo), que se celebrará en la Casa de Velázquez de Madrid, el 4 y el 5 de abril de 2016.  
− Hernández Sánchez, F., “La Alhambra: lujo, propaganda y legitimación. Las 
piezas suntuarias de los palacios nazaríes en el contexto del Occidente 
Bajomedieval”. Jornadas Internacionales: El poder de los símbolos, La Alhambra 
en un contexto global,  que se celebrarán en Zurich los días 16 y 17 de septiembre 
de 2016. Comunicación oral.  
Artículos 
− Hernández Sánchez, F., “Encuadernaciones inéditas de los siglos XV y XVI en el 
Instituto Valencia de Don Juan”. Boletín ANABAD, LXV (2015), NÚM. 3, JULIO-
SEPTIEMBRE. MADRID. pp. 87-126. 
− Hernández Sánchez, F. “Una obra excepcional de la platería castellana 
bajomedieval con esmaltes nazaríes : El Exvoto de Don Juan de Zúñiga “, Goya: 
Revista de arte,  2016, en prensa. 
− Hernández Sánchez, F.  “La daga de oreja de los Mendoza de la Colección Lázaro 
Galdiano. Un magnífico ejemplo de hibridación artística posterior a la conquista 
de Granada”. Actas del Congreso Internacional : El Conde de Tendilla y su 
Tiempo, en prensa. 
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− Hernández Sánchez, F. “Los extraordinarios esmaltes nazaríes de la funda de 
encuadernación para las Siete Partidas de los Reyes Católicos”. Sometido a 
evaluación para su publicación, por la revista Reales Sitios. 
Nuestro trabajo no es un trabajo cerrado, sino abierto,  ya que  en primer lugar,  se 
nos han abierto vías de investigación que nos gustaría desarrollar en el futuro, como  por 
ejemplo, un estudio en profundidad sobre la exportación y adopción de las Artes 
suntuarias nazaríes  fuera de Granada, especialmente en relación a figuras de artífices que 
pasaron a trabajar para monarcas o nobles hispanos o europeos, como los mencionados 
en este trabajo Julián del Rey o Diego de Zayas. Otro tema potencialmente interesante y 
relacionado con el anterior podría ser un estudio sistemático de la pintura de ámbito 
cristiano hispana y europea en la que aparecen representadas piezas suntuarias de origen 
nazarí de todo tipo como demostración de la aceptación y el éxito que tuvieron las artes 
suntuarias en toda Europa. Y también creemos también de interés un estudio comparativo 
entre las piezas suntuarias nazaríes y las de su coetáneo, el reino mameluco, subrayando 
las diferencias e interpretándolas a la luz de los materiales y las técnicas de ambos ámbitos 
artísticos.  
Otra idea que nos gustaría fuese posible llevar a la práctica es la organización de 
una exposición sobre el ajuar de Boabdil, no acabamos de entender por qué no se ha 
organizado hasta la fecha, ya que las piezas están repartidas únicamente en dos 
Instituciones, el Museo del Ejército de Toledo , y la Real Armería. Esta muestra permitiría 
presentar juntas todas la piezas que componen dicho ajuar, incluidas algunas menos 
conocidas como el turbante o el estuche. La exposición podría completarse con algunas 
piezas relacionadas directamente con la monarquía nazarí, como la silla jamuga del 
Museo de la Alhambra, o con la batalla de Lucena, como la espada de Alí-Atar del Museo 
del Ejército. Un espacio ideal para esta exposición sería la propia Alhambra, por ejemplo 
las salas de la planta baja del palacio de Carlos V560 
Finalmente, pensamos que el catálogo de piezas suntuarias nazaríes no está 
cerrado. La aparición de piezas importantes en casas de subastas en los últimos años, 
                                                
560 Otras posibles exposiciones de gran interés sería una dedicada a reunir todas las espadas jineta auténticas 
conservadas, todas ellas en colecciones españolas excepto dos, la de la  BNF de París y la de Kassel. 
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indica que deben existir piezas suntuarias nazaríes desconocidas en colecciones privadas 
y, así mismo, es posible que aparezcan piezas de las que se conservan descripciones o 
testimonios fotográficos hoy en paradero desconocido,  y que en el futuro podrían salir a 
la luz dando lugar a nuevos estudios.  Nuestra intención,  por tanto,  es seguir en el futuro 
colaborando con el profesor Dr. Juan Carlos Ruiz Souza, en esta  fascinante área  de 
investigación de las Artes Suntuarias Nazaríes, participando en los proyectos de 
investigación por él dirigidos. 
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CLASIFICACIÓN DE PIEZAS 
Hemos desarrollado un sistema de clasificación de piezas consistente 
en asignar a cada pieza de las estudiadas un código formado por la suma de 
tres factores ,comenzando con el prefijo ASN , de Artes Suntuarias Nazaríes 
en general,  seguido de una letra para cada tipo de técnica, y de un nº para 
cada pieza en particular. Este es un trabajo aún en desarrollo, que hemos de 
revisar y actualizar con el tiempo. 
 
1. ASN    ( ARTES SUNTUARIAS NAZARÍES ) 
 
2. + LETRA  ( TIPO DE TÉCNICA ) 
 
3. + NÚMERO ( PIEZA ) 
 
LETRAS ASIGNADAS A CADA TIPO DE ARTE SUNTUARIA. 
 
ASN. T         TARACEA 
ASN. M       METALISTERIA Y PLATERÍA 
ASN. A         ARMAS 
ASN.B          AJUAR DE BOABDIL 
ASN.J           JOYERÍA 
ASN. C         CUERO 
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Pendiente :  
ASN. D          LOZA DORADA 
ASN. S           SEDA 
ASN. E           EBORARIA 
 
 TARACEA 
 
ASN.T.1    Arqueta, IVDJ, NI 4862 
ASN.T.2    Bote octogonal, IVDJ, NI 4867 
ASN.T.3    Bote octogonal, Mº de la Alhambra, NI ? 
ASN.T.4     Bote, V. & A. Museum, NI 270-1895 
ASN.T.5      Peine, V.& A. Museum, NI 4229-1857 
ASN.T.6     Arqueta, IVDJ, NI 9601 
ASN.T.7      Escritorio, IVDJ, NI 4929 
ASN.T.8       Jamuga, Mº de la Alhambra, NI R3.113 
ASN.T.9       Jamuga, IVDJ, NI 4915 
ASN.T.10     Jamuga, IVDJ, NI 4916 
ASN.T.11     Jamuga, IVDJ, NI 4932 
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ASN.T.12     Jamuga, IVDJ, NI 4928 
ASN.T.13     Jamuga, IVDJ, NI 4930 
ASN.T.14      Jamuga, IVDJ, NI 4933 
ASN.T.15      Jamuga, Mº Santa Cruz, NI 1535 
ASN.T.16      Arqueta, Mº Arq. Y Etnol. de Granada, NI 4277 
ASN.T.17       Arqueta,  MNAD, NI CE1506 
ASN.T.18       Arqueta , MNAD, NI CE20742 
ASN.T.19        Escritorio, MAN, NI 52689 
ASN.T.20        Arqueta, Mº Aga Khan, NI ¿? 
ASN.T.21         Jamuga, IVDJ, NI 4907 
ASN.T.22         Jamuga, IVDJ, NI 4927 
ASN.T.23        Jamuga, Mº de Burgos, NI 189 
ASN.T.24        Jamuga, MAN, NI52044 
ASN.T.25         Jamuga , Mº de Santa Cruz,  NI 1534 
ASN.T.26         Arqueta, MNAD, NI CE02721 
ASN.T.27         Arqueta, MAN, NI 1966/28 
ASN.T.28          Escritorio, MAN, NI 1972/105/3 
ASN.T.29          Tablero de ajedrez, Mº de la Alhambra, NI 3968 
ASN.T.30          Arqueta, Mº de la Alhambra, NI 001599 
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ASN.T.31          Tablero de ajedrez,  Mº Bargello, NI ¿? 
ASN.T.32           Jamuga, Fund.Rodriguez Acosta, NI ¿? 
ASN.T.33           Jamuga, Fund. Rodriguez Acosta, NI ¿? 
ASN.T. 34          Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
ASN.T.35           Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
ASN.T.36           Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
ASN.T.37            Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
ASN.T.38            Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
ASN.T.39            Jamuga, Metropolitan, NI ¿? 
 
METALISTERÍA Y PLATERÍA 
 
ASN.M.1             Lámpara de mezquita, MAN, NI 50519 
ASN.M.2             Acetre, MAN, NI  50888 
ASN.M.3             Tintero, IVDJ, NI 13075 
ASN.M.4              Plato, IVDJ, NI 3113 
ASN.M.5              Candil, IVDJ, NI 3093 
ASN.M.6             Candil, IVDJ, NI 3094 
ASN.M.7              Pieza de colgar, NI 3130 
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ASN.M.8              Almirez, IVDJ, NI 3083 
ASN.M.9              Almirez, IVDJ, NI 3085 
ASN.M.10            Almirez, MAN, NI 50815 
ASN.M.11            Almirez, MAN, NI 50816 
ASN.M.12            Pareja de herrajes, IVDJ, NI 8709 
ASN.M.13            Pareja de herrajes, IVDJ, NI 3077/3078 
ASN.M.14            Pareja de estribos, MLG, NI 2652/2653 
ASN.M.15            Pareja de estribos, MLG, NI 2601/2602 
ASN.M.16            Pareja de estribos, MLG, NI 2596/2597 
ASN.M.17            Pareja de estribos, IVDJ, NI 3111/3112 
ASN.M.18        Pareja de estribos, MET, NI 17.190.641/17.190.642 
ASN.M.19            Herraje, IVDJ, NI 1167 
ASN.M.20            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1156 
ASN.M.21            Contera de correaje, IVDJ, NI 1154 
ASN.M.22            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1175 
ASN.M.23            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1179 
ASN.M.24            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1174 
ASN.M.25            Herraje, IVDJ, NI 3132-D 
ASN.M.26            Herraje, IVDJ, NI 1162 
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ASN.M.27            Herraje, IVDJ, NI 3052-C 
ASN.M.28            Herraje, IVDJ, NI 3137-B 
ASN.M.29            Herraje, IVDJ, NI 3054 
ASN.M.30            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1173 
ASN.M.31            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1172 
ASN.M.32            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1165 
ASN.M.33            Placa de adorno de correaje, IVDJ, NI 1153 
ASN.M.34            Pieza de enjaezamiento, MAN, NI 51004 
ASN.M.35            Placa de enjaezamiento, MAN, NI 51005 
ASN.M.36            Placa de enjaezamiento, MAN, NI 2001/136/47 
ASN.M.37            Placa de enjaezamiento, MAN, NI 51006 
ASN.M.38            Placa de enjaezamiento, MAN, NI 2001/136/27 
ASN.M.39            Placa,  MAN, NI 2001/136/48 
ASN.M.40            Pinjante de tres placas, IVDJ, NI 1163 
ASN.M.41            Pinjante, IVDJ, NI 5601 
ASN.M.42            Pinjante, IVDJ, NI 5580 
ASN.M.43            Pinjante, MLG, NI 4514 
ASN.M.44            Pinjante, MLG, NI 4516 
ASN.M.45            Pinjante, MLG, NI 4507 
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ASN.M.46            Pinjante, MLG, NI 4526 
ASN.M.47            Placa , MLG, NI 4527 
ASN.M.48          Cabos de ahogadero, Kunsthistoriches Mº, NI C33 
ASN.M.49      Guarnición de cabezada, British Mº, NI 1890,1004.1 
ASN.M.50           Piezas de enjaezamiento,  Mº Bargello, NI 
ASN.M.51           Casco, MET, NI 1983.413 
ASN.M.52           Elementos de cinturón, MET, NI 17.190.962 a-j 
ASN.M.53         Pieza de cinturón, IVDJ, NI  
ASN.M.54         Placa de sujeción. Mº Tapices Catedral Toledo, NI 
ASN.M.55         Pieza de plata, IVDJ, NI  
ASN.M.56         Placa, Walters Art Gallery, NI 
ASN.M.57         Placa de cinturón, British Mº, NI  
ASN.M.58          Abrazadera de vaina, V & A Mº, NI M.58-1975 
ASN.M.59         Elemento de cinturón, Qtar Mº, NI 
ASN.M.60         Almirez, IVDJ, NI 3086 
ASN.M.61         Almirez, IVDJ, 3084 
ASN.M.62          Cerradura de arqueta, IVDJ, NI 9606 
ASN.M.63          Pareja de estribos, MLG, NI 2609/2660 
ASN.M.64          Pareja de estribos, IVDJ, NI 5047/5048 
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ASN.M.65          Pareja de estribos, IVDJ, NI 5045 
ASN.M.66   Pareja de estribos, Mº Arq. Granada, NI R1004/R2599 
ASN.M.67          Pareja estribos, Mº Teruel, NI 6761 
ASN.M.68          Herraje, IVDJ, NI 3051 
ASN.M.69          Abrazadera, IVDJ, 5747 
ASN.M.70          Fragmento de placa, MAN, NI 2001/136/26 
ASN.M.71          Pinjante-amuleto, IVDJ, NI 5770 
ASN.M.72          Pebetero, MAN, NI 50871 
ASN.M.73          Pebetero, MAN, NI 50892 
ASN.M.74          Cuenco con tapa, IVDJ, NI 3012 
ASN.M.75          Caja cilíndrica, MAN, NI 50890 
ASN.M.76          Bote cilíndrico, IVDJ, NI  
ASN.M.77          Dos piezas de bronce, IVDJ, NI  
ASN.M.78           Grifo de conducción, IVDJ, NI  
 
ARMAS 
ASN.A.1                 Daga de oreja, MET, NI 
ASN.A.2                 Daga de oreja, Bargello, NI Bg. R.125 
ASN.A.3                 Daga de oreja,  Bargello, NI Bg R.126 
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ASN.A.4                 Empuñadura de daga, B.Ambrosiana, NI 
ASN.A.5                 Daga de oreja, MLG, NI 295 
ASN.A.6                  Daga de oreja, MLG, NI 301 
ASN.A. 7                Daga de oreja, MLG, NI 194 
ASN.A.8                 Daga de oreja, MLG, NI 196 
ASN.A.9                 Daga de oreja, MLG, NI 1785 
ASN.A.10                Daga de oreja, MLG, NI 190 
ASN.A.11                 Daga de oreja, MLG, NI 192 
ASN.A.12                 Daga de oreja, MLG, NI 198 
ASN.A.13                 Daga de oreja, MLG, NI 293 
ASN.A.14                 Daga de oreja, MLG, NI 1786 
ASN.A.15                 Daga de oreja, IVDJ, NI 5032 
ASN.A.16                 Daga de oreja, IVDJ, NI 5024 
ASN.A.17                 Daga de oreja, IVDJ, NI 5025 
ASN.A.18                 Daga de oreja, IVDJ, NI 5032 
ASN.A.19                 Daga de oreja, Bargello, NI 129R 
ASN.A.20                 Daga de oreja, Bargello, NI 127R 
ASN.A.21                 Espada  de oreja, Bargello, NI 86R 
ASN.A.22                  Espada jineta, BNF, NI 959 
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ASN.A.23                  Espada jineta, Mº Ejército, NI 22904 
ASN.A.24                  Espada jineta, Real Armería, NI G.28 
ASN.A.25                  Espada jineta, MAN, NI 1056 
ASN.A.26                  Espada jineta, Mº San Telmo, NI H-001030 
ASN.A.27                 Espada jineta, Mº Kassel, NI BII 608 
ASN.A.28                  Espada jineta, Col.Campo-Téjar 
ASN.A.29                  Espada jineta, Col. Pidal 
ASN.A.30                  Espada jineta, Mº Armée, NI JPO 680 
ASN.A.31                  Espada jineta, MET, NI 04.3.459 
ASN.A.32                   Espada Sancho IV, Mº Tapices Cat.Toledo,  
ASN.A.33                   Espada, IVDJ, NI 5052 
ASN.A.34                    Espada,  IVDJ, NI 5053 
ASN.A.35                  Espada,  IVDJ, NI 5054 
ASN.A.36                    Espada, MLG, NI 
ASN.A.37                    Maza Enrique II, MET, NI 04.3.59 
ASN.A.38                    Maza Enrique II, Mº Armée, NI  K 50 
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AJUAR DE BOABDIL 
ASN.B.1             Marlota, Mº del Ejército, NI 24702 
ASN.B.2              Turbante, Mº del Ejército, NI 2472.01    
ASN.B.3              Botas, Mº del Ejército, NI 2472.03 
ASN.B.4               Zapatos, Mº del Ejército, NI 2472.02 
ASN.B.5        Cinturón, escarcela y estuche, Real Armería, NI G361 
ASN.B.6       Daga de oreja, vaina y cuchillo, Real Armería, NI G361 
ASN.B.7        Espada-estoque, Mº del Ejército, NI 24903 
ASN.B.8         Espada jineta, Mº del Ejército, NI 24902 
 
JOYERÍA 
ASN.J.1 
 
CUERO 
ASN.C.1 
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ANEXO I: METALISTERÍA Y PLATERÍA 
• Otras piezas metálicas 
- Almirez con decoración grabada. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3086. 
Nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: Bronce. 
Dimensiones: 10 cm. (altura), 11 cm. (diámetro boca). 
Es una pieza con elementos verticales en la decoración, y ornamentado con 
labores de grabado. En la parte superior presenta un friso con una inscripción, y otro con 
lacerías. La superficie entre ambos está grabada pequeños círculos con un punto en su 
centro, a los lados de los elementos verticales. 
  
Figuras. Almirez, vista frontal y superior. IVDJ. Madrid. 
 
Figura. Detalle de la decoración grabada. IVDJ, Madrid. 
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- Almirez con decoración grabada y asa con cabeza de león. IVDJ. Madrid 
Nº INV.: 3084 
Nazarí  o califal (en la ficha pone califal) 
Material  : bronce 
Dimensiones : 11, 5 cm. (altura), 16, 5 (diámetro boca). 
Es un almirez de tamaño grande, con un asa rematada en una cabeza de león, con 
una banda en la parte superior con una inscripción, y con decoración de palmetas y 
ataurique en una banda inferior y en la superficie entre ambas bandas.  
  
  
Figura. Vista frontal y superior del almirez. Detalle de la decoración grabada, y  del asa con cabeza de 
león IVDJ. Madrid. 
- Cerradura de arqueta. IVDJ, MADRID 
Nº INV.:  9606. 
Época nazarí, siglo XV. 
Material: hierro o latón  dorado. 
Dimensiones: 5,5 cm. (ancho), 4,4 cm (altura). 
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Es una pieza que formaba parte  de la  cerradura  de una arqueta o cofre pequeño,  
probablemente de marfil o taracea. Consiste en una placa de metal (hierro o latón) grabada 
y dorada, con perfil polilobulado que recuerda a una palmeta, de la que parten dos 
elementos horizontales. Conserva gran parte del dorado. Decorada mediante temas de 
ataurique, con un árbol de la vida u hom simplificado en el eje de simetría en la parte 
superior y una serie de roleos vegetales y flores. En el reverso conserva restos de  piezas 
que formaban parte del mecanismo interno de la cerradura. 
  
  
 
Figura. Pieza de cerradura de arqueta. Detalles de la decoración grabada y dorada. IVDJ. 
Madrid. 
- Pareja de estribos. MLG, Madrid 
Nº INV.: 2659/2660. 
Época Nazarí, siglo XV- principios siglo XVI. 
Materiales:  hierro o acero forjado y calado. 
Dimensiones: 19 cm. (altura), 14 cm. (ancho) y 18 cm. (profundidad). 
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Es una pareja de estribos a la jineta, cuyo hondón presenta una decoración calada 
formando un círculo de arquillos de herradura  en su centro.   En la superficie exterior de 
las paletas,  y en  el asa, presenta   decoración grabada y nielada,  algo desgastada,  con 
temas vegetales y roleos, tipo ataurique. No hay decoración en la base ni en los lados 
interiores de las paletas. 
 
Figura. Pareja de estribos. FLG.  
 
Figura. Detalle de la decoración calada en el hondón. 
- Pareja de estribos calados. IVDJ. Madrid 
Nº INV.:  5047-5048. 
Época  Nazarí,  finales siglo XV. 
Materiales: hierro forjado y calado. 
Dimensiones: 14 cm. (altura) 
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Pareja de estribos calados, de hierro forjado561 semejantes a los de la colección 
Lázaro presentados antes (Nº INV.: 2596/ 2597), aunque en peor estado de conservación, 
sin la pátina del metal que presentan los anteriores. Es un  tipo de estribo cuya estructura 
es distinta  al prototipo “a la jineta”, pero  también  adecuados para ese tipo de monta.  La 
ausencia de esmaltes y otros elementos decorativos hacen pensar más en unos estribos 
para la batalla que para desfiles o ceremonias. 
Con un hondón formado por varillas paralelas de hierro, en las paletas presenta 
una decoración calada, con frisos de círculos  y arquillos de herradura. En la parte superior 
a ambos lados del asa de unión presenta corazones calados.  La presencia de estos motivos 
decorativos en ambas parejas de estribos en  la colección Lázaro y la de Valencia de Don 
Juan, nos hace pensar en que ambos podrían proceder del mismo taller nazarí. Están 
documentados en el catálogo de Armas del IVDJ de Florit del año 1927562.  
 
Figura. Estribos calados del IVDJ, reproducidos en el catálogo 
de Armas de Florit. 
 
 
                                   
                                                
561 Según el libro de adquisiciones del IVDJ, fueron adquiridos a Dña. Cristina Balaca, en 1927 por 155 
pesetas. 
562 Florit y Arizcón, J.M., Catálogo de las Armas del Instituto Valencia de Don Juan..op.cit. 
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Figura. Estribos calados con frisos de arquillos y corazones. 
Detalle de los corazones en el centro de las barras exteriores 
del hondón IVDJ, Madrid. 
  La decoración de las paletas mediante  calado, formando “frisos”, es la siguiente, 
desde la parte inferior a la superior : 
-  Cinco círculos separados por molduras verticales. 
-  Cinco huecos semejante a pétalos.  
-  Cinco arquillos de herradura. 
-  Cinco arquillos de herradura túmida, invertidos. 
-  Un corazón en la parte superior. 
También presenta dos corazones calados  en las barras exteriores  transversales 
del  hondón, como ocurre con los de la FLG. 
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Figura. Comparación de los estribos calados del IVDJ,  y de la FLG. 
- Pareja de estribos de hierro forjado y dorado. IVDJ. Madrid 
Nº INV.: 5045. 
Época  nazarí, finales del  siglo XV. 
Material: Hierro forjado y dorado. 
Se trata de una pareja de estribos cuya estructura, como la de los anteriores se 
aparta de los típicos denominados a la jineta, aunque también serían adecuados para este 
tipo de monta. A pesar de su estructura más sencilla, en origen estaban completamente 
dorados, conservándose aún parte de la capa dorada, lo que quizá los descalifique como 
estribos de batalla. Nos sorprende la ligereza de su estructura. 
Formados por una base u hondón circular, en cuyo interior se ha forjado una 
estrella central de ocho puntas, a la que van unidos por sus extremos cuatro corazones, a 
su vez unidos al círculo exterior. En sustitución de las paletas hay una barra 
aproximadamente semicircular unida a la base en cada lado mediante dos corazones de 
tamaño creciente. En la parte superior de esta barra se observa una anilla con forma 
semicircular que semeja una media luna, a la que iría atada la correa que unía el estribo a 
la silla de montar. Es notable la presencia de los corazones como motivo decorativo. En 
las siguientes figuras se muestran imágenes de estos sorprendentes estribos. 
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Figura. Estribos de hierro forjado y dorado. Detalle de los dos corazones del lateral, en 
los que se aprecian restos del dorado, y de la placa inferior circular, con una estrella 
central y cuatro corazones IVDJ, Madrid.        
• Estribos nazaríes en otras colecciones. 
- Pareja de  estribos. Museo Arqueológico y Etnológico de Granada 
Nº INV.: R1004 y R 2599. 
Época Nazarí, siglo XV. 
Material: Hierro forjado y calado. 
Dimensiones: 19 cm (alto), 12 cm (ancho) y 17 cm (fondo). 
Son dos estribos que no forman pareja, con estructura  típica  a la jineta (paletas 
trapezoidales y hondón calado), semejante a los que hemos presentado de la colección 
Lázaro, especialmente a los de Nº de inventario 2569/ 2660. Las paletas trapezoidales 
apuntan a triangulares. El hondón está decorado mediante círculos centrales que incluyen 
temas de lacería, siendo esta más minuciosa en el R 1004, y formando una estrella central 
de seis puntas. 
Han sido mostrados en las exposiciones Los RRCC y Granada563” y Armas y 
enseres para la defensa nazarí564. 
                                                
563  Los Reyes Católicos y Granada, Catálogo de la Exposición, Granada, 2004, p.278. 
564  Armas y enseres para la defensa…,  op.cit., p.56. 
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Figura. Pareja de estribos. 
 
- Pareja de estribos. Museo de Teruel. 
Nº INV.: 6761 
Época Nazarí, siglo XV. 
Materiales: Hierro forjado y calado. 
Otro ejemplo de estribos a la jineta muy semejantes a los del museo de Granada, 
con paletas trapezoidales y hondón calado, formando un círculo, con una pequeña estrella 
en su centro, un círculo de arquillos de herradura, y otro exterior de corazones. 
 
Figura. Pareja de estribos. Museo de Teruel. 
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- Herraje de inicio de correaje o tahalí. IVDJ. Madrid 
Nº INV.: 3051. 
Época nazarí, siglo XIV-XV. 
Material: hierro. 
Dimensiones : 6,3 cm x 2,5 cm. 
Placa de forma alargada, sin esmalte, con una serie de motivos de tipo epigráfico 
y vegetal grabados. Rematada en un lóbulo apuntado en cuyo interior se disponen 
simétricamente tres flores cerradas. En el Museo de la Alhambra se conserva una pieza 
con forma  semejante a esta, aunque sin inscripción. 
   
Figuras. Las pieza del  IVDJ y del  Museo de la Alhambra. 
- Abrazadera o trabilla decorativa. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 5747. 
Época nazarí. Siglo XIV-XV. 
Materiales: hierro dorado  y esmalte. 
Es una pieza de pequeño tamaño, decorada mediante esmalte champlevé, con el 
borde exterior dorado. Presenta dos flores de loto contrapuestas. Los colores del esmalte 
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son el blanco, el rojo, el negro, el azul y el verde. Es semejante en su forma, a dos  piezas 
del Museo de la Alhambra565. 
    
Figura. Pieza del IVDJ, de frente y de perfil, junto a las dos piezas semejantes del Museo de la Alhambra 
(Nº INV: R.7314, con dos nudos salomónicos , y R.2006, con roleos). 
- Fragmento de placa. MAN. Madrid 
Nº INV.: 2001/136/26 
Nazarí, siglo XIV-XV 
Material:  cobre o hierro dorado y con esmalte en origen. 
Se trata de la parte superior de una placa, que presenta decoración de ataurique . 
Probablemente estaba ornamentada con esmalte champlevé, hoy perdido. Conserva la 
anilla superior característica de estas placas. 
  
Figura. Fragmento de placa. MAN, Madrid. 
                                                
565   Marinetto, P.,  “Armas y complementos en el periodo nazarí”, en Armas y enseres…, op.cit., p.45. 
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-  Pinjante-amuleto con tres higas 
Nº INV.:  5770. 
Época nazarí. Siglo XIV-XV. 
Material: Hierro forjado y cincelado. 
Dimensiones: 8 cm x 2 cm. 
Es una pieza peculiar, distinta de los característicos pinjantes planos. Formado por 
un elemento central  triangular calado, unido a  una anilla de gran tamaño que forma parte 
de la pieza, al que están unidos mediante anillas de menor tamaño, tres brazos que 
terminan en higas566. Los anillos presentan incisiones ornamentales paralelas creadas 
mediante cincelado. La higa es un gesto protector contra el mal de ojo. El brazo central 
lleva forjada en su centro un águila  con las alas plegadas. Es una pieza que probablemente 
iba colgada de una correa del caballo, funcionando como elemento protector además de 
decorativo.  
  
Figura. Pinjante con tres higas. Detalle del águila y de la higa del brazo central. 
IVDJ.Madrid. 
                                                
566 Esta pieza ha sido catalogada por Martín Ansón e  La colección de Pinjantes y Placas…,op.cit. p. 525. 
El gesto de la higa se hace con el puño cerrado y con el dedo pulgar asomando entre el índice y el corazón. 
Tiene un significado de protección frente al mal de ojo, creencia que fue común tanto en andalusíes como 
en cristianos. La higa como amuleto fue representada en distintos materiales, que en sí mismo eran 
considerados protectores como el azabache o el coral. Además de por adultos, eran utilizados especialmente 
para los niños. 
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 Otro pinjante peculiar del IVDJ (Nº INV.:5808), también diferente de los de placa 
plana es el que mostramos a continuación. Piezas semejantes a éstas, consideradas 
nazaríes, se conservan en el Museo de la Alhambra567. También presentan incisiones 
ornamentales cinceladas paralelas o en espiga y elementos recortados a modo de 
palmetas.  
  
Figura. Pinjante. IVDJ, Madrid. 
 
               
 
 
Figura. Pinjante del Museo de la Alhambra (Nº INV.: R.9167 y R.6646). 
                                                
567  Marinetto, P.,  “Armas y complementos en el periodo nazarí”, en Armas y enseres…, op.cit., p.50. 
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• Piezas de catalogación dudosa.  
- Dos pebeteros o incensarios esféricos. MAN, Madrid 
Son dos piezas de la colección del MAN, catalogadas como nazaríes. De forma 
esférica, con la superficie perforada en varios puntos para la salida del humo perfumado. 
En su interior contienen un dispositivo mecánico en cuyo centro se colocaba el material 
que al ser quemado emitía el perfume,  que hacía posible desplazarlos por el suelo sin que 
se volcase el material en combustión, ya que permanecía siempre horizontal. Se cree que 
estaban pensados para que los siervos los hiciesen girar por el suelo de la estancia, 
perfumando todo el espacio.  
Uno de ellos es simplemente de bronce, sin decoración. El otro presenta una 
cuidada  decoración superficial. Este tipo de objeto procede del ámbito mameluco, de la 
zona sirio-egipcia, conservándose numerosos ejemplares  en distintos museos de todo el 
mundo. Sin embargo, la  decoración de la mayoría de esos ejemplares es mucho más rica 
y sofisticada, especialmente por presentar labores de ataujía o damasquinado en oro y 
plata, ausente en las dos piezas del MAN  
 Posiblemente las piezas del  MAN procedan de un taller nazarí, siguiendo un 
modelo de origen sirio-egipcio, que habría llegado al reino nazarí como regalo o mediante 
el comercio pero con decoración más sencilla, sin la riqueza que proporciona el 
damasquinado. No se conservan muchas piezas de origen nazarí con labor de 
damasquinado, aunque debían conocer la técnica como prueba su presencia por ejemplo, 
en la ornamentación de la daga de los Mendoza del MLG de Madrid. 
- Pebetero con decoración de laceria y ataurique. MAN, Madrid 
Nº INV.: 50871 
Época nazarí, siglo XIV ? 
Material : Bronce plateado y nielado (sin damasquinado) 
Dimensiones : 10 cm (diámetro) 
La pieza es hueca, articulada en dos mitades o semiesferas. En el interior está el 
mecanismo para la combustión del material del perfume y que como ya se ha mencionado, 
tiene un sistema de suspensión que hace que permanezca en posición horizontal aunque 
la esfera esté rodando. 
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La decoración superficial de las dos semiesferas es idéntica, basada en una serie 
de arcos polilobulados que convergen hacia el centro de la semiesfera, en cuyo interior 
encontramos, alternándose intrincados temas geométricos de lacería o motivos de 
ataurique carnoso. 
  
Figura. Pebetero nazarí ? siglo XIV. MAN, Madrid. 
  
Figura. Dispositivo interno de suspensión. 
 
- Pebetero de bronce. MAN, Madrid 
Nº INV.: 50892 
Con forma idéntica al mostrado anteriormente, pero sin decoración superficial. 
Con el dispositivo interno y con numerosas perforaciones de la esfera. 
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- Dos ejemplos de pebeteros (incense burners) de origen sirio-egipcio con 
labores de damasquinado 
Si comparamos estas piezas con los del MAN, observamos que son piezas mucho 
más ricas tanto en lo material (damasquinado con oro y plata) como en lo decorativo. 
  
Figura. Pebetero. Siria, finales siglo XIII-principios siglo XIV. Nº INV.: 17.190.209 
5a,b (15,9 cm. de diámetro). Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
Damasquinado en oro y plata. Pebetero.Siria. Época Ayyubida, siglo XIII. Nº INV.: 
1.2774, (15 cm diámetro) Museo de Arte Islámico del Museo de Pérgamo. Berlín. 
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- Cuenco con tapa. IVDJ, Madrid 
Nº INV.: 3012 
Época nazarí ?, siglo XIV- XV 
Material: latón  dorado y plateado, nielado 
Dimensiones: 7 cm (altura), 14,5 cm (diámetro tapa). 
Es un cuenco con tapa plana, minuciosamente decorada en la superficie externa 
del cuerpo inferior y en las superficies externa e interna de la tapa, mediante grabado y 
nielado . No se observa labor de  damasquinado. En el centro de la tapa y de la base del 
cuenco presenta unas perforaciones, que  quizá serían el punto de anclaje de alguna pieza 
decorativa que serviría además para poder alzar la tapa. 
La decoración del cuerpo inferior de la caja presenta un patrón decorativo basado 
en una ancha  banda central ornamentada compartimentada en rectángulos con arcos 
polilobulados en la parte superior y en la inferior. En los rectángulos se alternan motivos 
geométricos de lacería con nudos de salomón en el centro, con otros en los que se dibuja 
una piña central rodeada de motivos de ataurique. Bajo los arcos aparecen círculos con 
cruces en su interior. La decoración de la tapa, por sus dos lados consiste en una red de 
lazos entrecruzados que alojan temas de ataurique carnoso. La decoración está realizada 
mediante grabado y nielado sobre la superficie plateada o dorada. Los arquillos 
polilobulados son semejantes a los observados en el pebetero del MAN antes descrito. Se 
trataría, probablemente de una pieza realizada en el mismo taller nazarí, con influencia 
de la decoración empleada en objetos semejantes  de origen sirio-egipcio, aunque con una 
decoración más sencilla, sin labores de damasquinado. 
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Figura. Detalles de la decoración. Cuenco con tapa. Época Nazarí ?.  IVDJ, Madrid.  
- Ejemplo de cuenco semejante procedente de la zona sirio-egipcia con labores 
de damasquinado  
Existen piezas semejantes, aunque con labor de damasquinado en la decoración  
al cuenco del IVDJ en varios museos, entre ellos el Bargello de Florencia, el Royal 
Museum de Edimburgo y  la colección David de Copenhague. A continuación mostramos 
una imagen de este último, en el que se observa el trabajo de damasquinado, dentro de un 
patrón decorativo semejante a la pieza del IVDJ.  
 
Figura. Cuenco con tapa con labor de 
damasquinado en oro y plata. Siria, siglo XV. 
Nº INV.: 24/1970 (6 cm. Altura, 12,8 cm. 
Diámetro). Colección David, Copenhague.  
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- Caja metálica cilíndrica con inscripción. MAN, Madrid 
Nº INV.: 50890 
Periodo Almohade, siglo XIII ? 
Material: latón. 
Dimensiones: 6,5 cm (altura),  8,10 cm (diámetro) 
Esta pieza está catalogada como de origen almohade. Sin embargo, en ella 
encontramos rasgos formales y decorativos que recuerdan a otras piezas de origen sirio-
egipcio, aunque sin las características labores de damasquinado. Podría ser otro ejemplo 
de producción nazarí a imitación de piezas de aquel origen.  
 
- Dos piezas semejantes con labor de damasquinado 
Pertenecientes a la colección David de Copenhague, estas piezas recuerdan a la 
del MAN aunque con ornamentación con damasquinado en oro y plata. 
  
Figura. Caja  con labor de damasquinado en plata. Egipto o Siria, primera mitad 
siglo XIV. Nº INV.:  41/2005 (9.5 cm. altura, 11 cm. diámetro) y Tintero con labor 
de damasquinado. Irán, siglo XII. Nº INV.: 32/1970 (9,5 cm altura, 7,5 cm 
diámetro). Colección David, Copenhague. 
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- Bote cilíndrico. IVDJ, Madrid 
Pieza en la que estamos trabajando para determinar su catalogación. 
 
 
- Dos patas o soportes de bronce con cabezas de león. IVDJ. Madrid 
Periodo almohade o nazarí ? 
Pieza en la que estamos trabajando para determinar su catalogación. 
Originalmente dorada. Tal vez soporte de un mueble o un jarrón. Dibujada en 
catalogo dibujos col Antonio Vives. Comprada a Gómez Moreno. 
   
Figuras. Pieza con cabeza de león. IVDJ, Madrid 
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- Grifo de  conducción de agua 
Nazarí? Es semejante al anterior y el león recuerda a la contera del Museo de la 
Alhambra. 
  
Figura. Grifo de agua. IVDJ, Madrid. 
 
• Técnica del esmalte  
La esmaltería sobre metal constituye una de las técnicas más importantes ligadas 
a las artes suntuarias medievales, especialmente a la platería 568.En el reino nazarí, aunque 
también conocían y empleaban el esmalte champlevé, seguía utilizándose el cloisonné  
(abandonado desde tiempo atrás en los reinos cristianos), para las piezas importantes, 
como expresión máxima de lujo y refinamiento569. En Granada, en los siglos XIV y XV, 
el esmalte  cloisonné alcanzó su apogeo.  
                                                
568 Para una revisión de la técnica del esmalte,  su historia y  evolución en el ámbito cristiano, y las 
diferencias entre el cloisonné y el champlevé, recomendamos  consultar los siguientes artículos:    Martín 
Ansón, Mª L.,”Esmaltes”, en Las Artes Decorativas en España. Summa Artis. Vol. XLV, Madrid 1999, pp. 
465-509, y “Esmaltes”, en Manual de Técnicas Artísticas. Cap. 7, Historia 16, 1997. pp. 231-235. 
 
569  Para el estudio de los esmaltes andalusíes véanse los trabajos de Valerie González : González, V., 
Emaux  d´al-Andalus et du Maghreb. Édisud, 1994.   Idem, “L´emaillerie cloisonné dans Al-Andalus”, 
Revue de l´Occident Musulman et de la Mediterranée,  Nº 40, 1985. pp. 55-74, y “Les collections d´oeuvres 
d´art du metal émaillé hispano-musulman dans les musées mondiaux hors d´Espagne”, Sharq Al-Andalus, 
nº 7. Universidad de Alicante. Alicante, 1990. pp. 195-202. 
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El esmalte cloisonné ( alveolado o tabicado ) 
La técnica del esmalte cloisonné consiste esencialmente en : 
Se trabaja sobre una placa de oro o plata dorada, en la que previamente se ha 
grabado el diseño decorativo 
Sobre la placa  mediante una cinta muy fina de oro o de plata dorada ( de 
aproximadamente 1mm de espesor ),  mediante soldadura se realizan  los motivos 
decorativos siguiendo el diseño grabado con anterioridad, de manera que sobre la 
superficie quedan   una serie de celdillas o alveolos, cuyos tabiques o cloisons  están 
formados por la propia cinta. Estos tabiques sirven para separan los distintos colores del 
esmalte. 
A continuación  los  alveolos se rellenan con mezclas diferentes de  polvo de vidrio  
mezclado con el óxido metálico que interese en función del color que se quiera conseguir.  
El de cobalto proporciona color azul, el de cobre verde, el de hierro rojo y el de antimonio 
amarillo . 
La placa es sometida a continuación  a la acción del calor en un horno a una 
temperatura determinada, produciéndose la fusión de las  mezclas en un proceso de 
vitrificación que da como resultado lo que denominanos esmalte 
El esmalte champlevé (excavado) 
Este tipo de esmalte vino a sustituir al esmalte cloisonné en el occidente cristiano 
desde finales del siglo XI y principios del siglo XII. Supuso un menor coste ya que en 
lugar de oro o plata dorada se empleaba cobre sobredorado como material de base, pero 
con la ventaja de que se consigue mayor expresividad en las figuras . La técnica 
esencialmente consistía en : 
Sobre una lámina de cobre sobredorado bastante gruesa, se graba el diseño. 
A continuación, mediante un buril se excavan las zonas de la placa que van a llevar 
esmalte. La separación entre las distintas zonas con esmalte se consigue mediante las 
aristas de cobre creadas al excavar. 
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Cada zona excavada se rellena con polvo de esmalte conteniendo los óxidos 
metálicos correspondientes. 
La placa finalmente se somete a la temperatuta adecuada en un horno, y con la 
vitrificación se obtiene el esmalte 
El esmalte translúcido 
Originado en Italia, en este caso se utiliza  una lámina de plata trabajada en 
bajorrelieve. A continuación se recubren determinadas zonas con polvo de esmalte de 
distintos colores del tipo translúcido. Una vez sometida a alta temperatura se obtiene un 
esmalte que deja pasar la luz y crea efectos de claroscuro sobre el bajo relieve del fondo. 
El esmalte sobre bulto redondo o ronde bosse  
En este caso el esmalte se aplica sobre una escultura de oro realizada en bulto 
redondo. Se emplea preferentemente el esmalte blanco opaco.  
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ANEXO II: LA JOYERÍA NAZARÍ  
•  Las técnicas de la platería nazarí 
El metal precioso por excelencia era el oro. La plata también se utilizaba, 
frecuentemente dorada. Como se ha comentado anteriormente , una de las características 
que definen a la joyería nazarí es la producción de elementos o cuentas semejantes a 
pequeñas “cajas huecas” (hollow box-like), lo que suponía economizar el metal precioso. 
Algunas piezas huecas se rellenaban con material resinoso o mastic, para darles mayor 
consistencia.  
Grabado o cincelado: La lámina de metal se trabaja mediante incisión con 
cinceles y buriles, en frio. 
Calado y recortado: La superficie en este caso es perforada quedando con partes 
huecas siguiendo un diseño previo. 
Filigrana: Es la técnica más característica de la joyería nazarí. Conocida desde la 
Antigüedad, alcanza su máxima utilización en el periodo fatimí. 
Utiliza hilo de oro o de plata  que puede ser normal, plano o retorcido. Este hilo 
se soldaba a la lámina de metal de la joya formando distintos motivos decorativos. 
Además de este tipo de filigrana, también se hacía “al aire” soldando los hilos 
lateralmente, creándose motivos semejantes al encaje. 
Granulado: En el trabajo de granulado, se parte de hilos de oro que se funden 
para formar pequeñas esferas que se sueldan sobre la lámina de la joya, o al aire. 
Generalmente, la filigrana y el granulado se combinan en la misma joya, 
creándose una gran variedad de motivos decorativos. 
Damasquinado: Es una técnica también antigua, relacionada con Damasco, que 
consiste en el embutido o inserción de hilos de oro o plata sobre una superficie de otro 
metal o aleación  
Nielado: Consiste en tratar la superficie de la pieza en frío previamente grabada 
con un diseño determinado, con una mezcla o nielo  de color oscuro, casi negro, formada 
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por plata, cobre plomo y azufre, previamente  sometida a fusión. La mezcla penetra en 
las incisiones del metal, quedando depositada allí al limpiar la superficie, de manera que 
pone de relieve los motivos decorativos sobre el fondo dorado o plateado. 
Otros materiales de las joyas 
Entre los materiales que se incorporaban a las joyas, generalmente mediante 
engastado o mediante ensartado están los siguientes: 
- Piedras preciosas o semipreciosas. 
- Vidrios de colores, engastados en frío. 
- Esmaltes. Los esmaltes y especialmente el cloisonné polícromo,  juegan un papel 
protagonista en la joyería nazarí. 
- Perlas y aljófares. Los aljófares son perlas de pequeño tamaño, irregulares. 
Generalmente procedentes de moluscos de río. Se empleaban frecuentemente 
perforadas y ensartadas, aunque a veces también se engastaban. 
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• Joyas de Irán, Siria y Egipto de época fatimí, ayubí y mameluca  
            
Figura. Elementos de collar. Egipto o Siria, siglo 11. Oro, filigrana y granulado. Metropolitan Museum of 
Art. Nueva York./ Brazalete. Siria. Oro repujado. Museo Nacional de Beirut, Líbano. 
  
Figura. Pieza de cinturón. Egipto, Época mameluca. Oro repujado, con filigrana y granulado. Museo 
Nacional de Beirut, Líbano. 
  
 
 
 
 
 
Figura. Brazalete. Egipto, época fatimí. Siglo XI-XII. Museo de Arte Islámico de Qatar. 
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Figura. Colgante con aves afrontadas. Egipto, época fatimí, siglo XI. Oro con filigrana y granulado y 
esmalte cloisonné polícromo. British Museum, Londres./ Colgante con aves afrontadas. Oro, turquesa y 
esmalte cloisonné, filigrana y granulado.Egipto, siglo XI. Metropolitan Museum of Art. Nueva York. 
          
Figura. Pareja de zarcillos (las dos caras). Siria. Oro, filigrana y granulado. Metropolitan Museum of Art. 
Nueva York. 
  
Figura. Anillo. Egipto o Siria siglo 11. Oro , filigrana. Metropolitan Museum of Art. Nueva York./ Anillo. 
Egipto o Siria siglo XI. Oro filigrana y granulado. Metropolitan Museum of Art. Nueva York./Anillo. Egipto 
o Siria, siglo XI. Oro, filigrana y granulado. Museo de Arte Islámico de Beirut, Líbano. 
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Figura. Anverso y reverso pieza circular. Irán, siglo XI. Oro filigrana y granulado. Metropolitan Museum 
of Art. Nueva York. 
 
              
Figura. Conjunto de Zarcillos y colgante. Irán, siglo XI-XII. Oro, filigrana y granulado. Metropolitan 
Museum of Art. Nueva York./ Colgante de oro y esmalte. Egipto. Época Fatimí, siglo XI. Museo de Arte 
Islámico de Qtar. 
 
Figura. Pareja de brazaletes. Egipto,  Época fatimí. Museo de Arte Islámico de El Cairo.  
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Figura. Pulsera con perlas y piedras. Siria. Epoca fatimí, siglo XI-XII. Museo de Arte Islámico, Qatar 
 
          
Figura. Collar. Siria o Egipto. Siglo XII-XIII. Oro, filigrana y granulado. Museo Nacional de Beirut, 
Líbano./ Colgante. Egipto, época mameluca, siglo XIV. Oro, filigrana y granulado. Subastado en Christie´s 
en el 2007. 
                                
 Figura. Brazalete. Siria, siglo XI- XII. Oro  repujado y turquesa. Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 
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Figura. Collar. Egipto, época Ayubí, siglo XIII. Oro, filigrana, granulado y piedras. Museo de Arte 
Islámico, El Cairo, Egipto. 
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ANEXO III: EL ARTE DE LA MADERA Y DE LA TARACEA 
• Muebles con decoración de taracea “en bloque” con otros motivos decorativos,  
conservados en distintas instituciones y museos. 
- Silla jamuga con taracea. IVDJ, Madrid570 
Nº INV.: 4907. 
Origen, Granada, principios del siglo XVI. 
Materiales: madera de nogal, hueso y dos tipos de madera para la taracea. 
Dimensiones: 99 cm (altura) x 46 cm (profundidad) x 64 cm (ancho). 
Con asiento y espaldar de cuero. 
Típica silla jamuga, decorada con taracea en distintas partes, con motivos 
decorativos de tipo geométrico, de lacería. Presenta seis círculos, cuatro en el frente y dos 
en la parte trasera de los brazos con un motivo radial  que recuerda a una “esvástica” 
múltiple. Por tanto se aparta en su decoración,  de los motivos característicos descritos 
basados en la flor inscrita en octógonos o en estrellas de ocho puntas.                           
     
                                                
570  Sofía Rodriguez Bernis,  en  “Mueble Español. Estrado y Dormitorio” ….op.cit., p.86. 
  
680 
   
Figura. Silla jamuga con taracea y respaldo de cuero. IVDJ. Madrid 
-  Silla jamuga. IVDJ, Madrid 
INV.:  4927 
Dimensiones: 93 x 66 x 46 cm. 
Con taracea solo en el nudo y en las volutas de los brazos. El escudo es el mismo  
de la silla del IVDJ con Nº INV. : 4933. 
           
Figura. Silla jamuga con taracea. IVDJ. Madrid. 
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Figura. Silla jamuga con taracea. Detalles de la ornamentación. IVDJ. Madrid. 
    
Figura. Silla jamuga con taracea. Detalles del terciopelo del respaldo, con escudo heráldico, y del asiento. 
IVDJ. Madrid. 
- Silla jamuga con taracea (Nº INV.:189). Museo de Burgos. 
Otro destacado ejemplar de silla jamuga del taller granadino, de principios del 
siglo XVI,  con decoración de taracea “en bloque” o granadina conservado en el museo 
de Burgos. Con un motivo decorativo en forma de aspa571. Con respaldo y asiento de 
cuero. 
 
                                                
571  Procede del  Monasterio de Santa maría la Real de Vileña.  Véase Cat. expo  “Arte y…el poder de la 
Alhambra” 2013, y también ficha de B.C.I., en “Los Reyes católicos y Granada”, Arraiza, B.,( com) 
Hospital Real, Granada, (27 noviembre de 2004- 20 de enero de 2005). Catálogo de la exposición, Sociedad 
Estatal de Commemoraciones Culturales, 2004, p.382.  
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        Figura. Silla jamuga con taracea. Detalle de la ornamentación (con pérdidas). Museo de Burgos.                        
- Silla jamuga (Nº INV. 52044). MAN.MADRID. 
Silla con respaldo y asiento de cuero decorado mediante grabado y repujado con 
un círculo central y cuatro cuartos de circunferencia en las esquinas, que presentamos 
también  en el capítulo  9 del presente  trabajo, dedicado a las labores del cuero.  Presenta 
una ornamentación de taracea con motivos en forma de aspas, semejantes a los que 
observamos en la jamuga del Museo de Burgos, y una estrella de ocho puntas en el nudo. 
El patrón decorativo que observamos en el frente de la estructura es un friso en el 
que se encadenan motivos de lacería que forman cinco rombos, semejantes al que 
observamos representado en el lateral de la arqueta asiento de la Virgen en la pintura de 
Jan van Eyck  “La Virgen del Canciller Rolin”, así como en una serie de piezas como el 
ajedrez de Granada o el tablero del Bargello, mostrados al principio del presente capítulo. 
Todo ello reforzaría la idea de la existencia de un taller vinculado a la corte de donde 
procederían todas estas piezas. 
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   Figura. Silla jamuga con taracea. Detalles de la ornamentación . MAN. Madrid. 
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- Silla jamuga  (Nº INV.: 1534). Catedral Primada. Depósito del Museo de Santa 
Cruz. Toledo. 
Es otra silla jamuga del conjunto de la catedral de Toledo, con una decoración de 
taracea “en bloque” basada en flores de seis pétalos. 
 
    Figura. Silla jamuga con taracea. Detalles de la ornamentación. Catedral Primada. Toledo.  
• Otras piezas con taracea conservadas en distintas instituciones y museos. 
A continuación presentamos algunas piezas más de este tipo, con decoración de 
taracea, conservadas en otras Instituciones y Museos. 
- Arqueta con taracea (Nº INV:.  CE 02721 ). MNAD. MADRID
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              Figura. Arqueta con taracea. MNAD. Madrid 
- Arqueta de taracea (Nº INV. 1966/28). MAN.MADRID
 
               Figura. Arqueta con taracea. Frente. MAN. Madrid 
 
 
 
- Escritorio con taracea (Nº INV.: 1972/105/3). MAN. MADRID.  
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                                         Figura. Escritorio con taracea. MAN. Madrid. 
- Tablero de ajedrez.  Museo de la Alhambra. Granada. Nº  INV.: 3968. 
   
Figura. Tablero de ajedrez. Museo de la Alhambra. Granada. 
- Arqueta con taracea (Nº INV.: 001599). Museo de la Alhambra. Granada.  
 
 
Figura. Arqueta con taracea. Museo de la Alhambra. Granada. 
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• Una pieza especial: el tablero ajedrez del museo Nazionale del Bargello de 
Florencia 
Se trata de una extraordinaria pieza, formada por un tablero de ajedrez con labores 
de taracea en los cuadrados negros, inscrito en un marco de marfil tallado con temas de 
amor cortés. La labor de taracea del tablero, es de  motivos de estrellas insertas en figuras 
geométricas de lacería que forman cinco rombos, siendo el central  de mayor tamaño, un 
motivo que hemos comentado anteriormente , de origen nazarí. El marco, sin embargo, 
es italiano. Puede que se trate de un tablero de origen nazarí, al cual se añadió 
posteriormente, en Italia, el lujoso marco. Pero también es posible que sea un trabajo de 
intarsia realizado en Italia, inspirado en modelos de taracea nazaríes. La presencia del 
motivo de los  cinco rombos. En cualquier caso,  apoya la idea de una influencia nazarí    
Es  una pieza artísticamente híbrida,  en la que se combinan temas occidentales típicos de 
los reinos cristianos europeos como son los temas de amor cortés  con elementos de origen 
directo o indirecto nazaríes.  
     
Figura. Tablero de ajedrez. Anverso y reverso. Museo Nazionale  Bargello. Florencia. 
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Figura. Tablero de ajedrez . Detalles de la ornamentación.  Museo Nazionale  Bargello. Florencia. 
         
Figura. Tablero de ajedrez. Detalles de la ornamentación del marco. Museo Nazionale Bargello. Florencia. 
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ANEXO IV: LOS TRABAJOS DEL CUERO 
• Las  técnicas del cuero  
Técnicas de producción de cordobanes572 
 El curtido: La técnica de curtido aplicada en los talleres cordobeses que da 
nombre a este tipo de cueros,  implica el tratamiento químico de la piel ( procedente de 
cabra o de macho cabrío )  por inmersión en una solución conteniendo taninos, sustancias 
de origen vegetal que se extraen de la corteza de distintos árboles y que actúan  
entrecruzando  las moléculas de proteína de la piel , el colágeno,  fijándolo, y 
convirtiéndolo en un material resistente a la descomposición o a la acción de 
microorganismos573. La diferencia principal que hacía que los cueros de Córdoba fueran 
más apreciados que los de otros lugares, además de la pericia técnica,  estaba en que aquí 
en Córdoba  se curtía con  zumaque 574, a diferencia de la corteza  de encina empleada en 
otros sitios, lo que hacía a los cueros cordobeses  más fuertes y suaves 
Técnicas de estampación 
Las técnicas de estampación  y decoración  utilizadas sobre los cordobanes, eran  
el fileteado o grabado de líneas en seco, el estezado y el gofrado. A finales del siglo XV 
y en el siglo XVI se emplea el dorado o gofrado con oro. Algunas de estas técnicas 
implican la utilización de pequeños hierros  ( o ruedas ) con el motivo decorativo que se 
quiere imprimir, de ahí que se hable también de ferreteado. Otras técnicas decorativas son  
el rebajado y el repujado. La estampación y la decoración final se realizaba  sobre la “flor” 
de la piel, es decir el lado en el que estuvo el pelo del animal, por ser la piel menos porosa  
                                                
572 A partir de Ferrándis Torres, J., Cordobanes y guadamecíes…, op.cit., p.II. 
573 Aún así,  el cuero para su mantenimiento óptimo,  al ser un  material orgánico necesita un determinado 
grado de humedad y unas condiciones de conservación que no siempre se consiguen. De ahí que las piezas 
de cuero de origen medieval con el paso del tiempo se deterioren , perdiendo flexibilidad y cuarteándose. 
Sin embargo, las piezas de calidad y que se han cuidado, conservan hoy día su resistencia y flexibilidad 
como ocurre con las botas y zapatos de Boabdil. 
574 Es un arbusto rico en taninos que se utiliza en el curtido del cuero. A su vez los taninos engloban una 
serie de moléculas de tipo orgánico (como el ácido gálico o la antocianidina) que al tratar una piel de origen 
animal con ellos reaccionas con el colágeno o proteína constitutiva de la piel , entrecruzando las moléculas 
y proporcionando resistencia a dicha piel. Se encuentran también en las cortezas de ciertos árboles y en 
ciertos frutos. 
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y más compacta por ese lado. En el caso del repujado, el efecto decorativo se consigue 
trabajando por el reverso.  
El fileteado o grabado. El grabado del cordobán se produce mediante un punzón 
con el que se incide, con mayor o menor profundidad sobre la superficie de la piel 
dibujando los motivos decorativos resultando una decoración con un relieve muy bajo. 
También se habla de labrado del cuero, consistente en un perfilado que acentúa y 
perfecciona el relieve. 
 El estezado o estampación en frío consiste en estampar un hierro mediante 
presión o golpe, sobre la piel húmeda en frío. 
 El gofrado o estampación en seco consiste en estampar con hierros 
moderadamente calientes sobre la piel húmeda.  
El dorado implica la estampación sobre panes de oro. 
El repujado.  La piel es golpeada por el reverso hasta conseguir el relieve deseado  
( como se hace el platería con la lámina de metal ) 
 El rebajado. Es una operación inversa al repujado. Se presiona la piel 
consiguiendo un relieve muy plano para la decoración 
Técnicas de producción de guadamecíes575 
La producción de guadamecíes se lleva a cabo mediante una serie de tratamientos 
sobre pieles de carnero  ya curtidas denominadas badanas, que implica entre otros pasos 
el plateado de su superficie a partir de hojas o panes  de plata. El método proporciona a 
la piel un aspecto dorado, aunque no se utilice el oro en ningún momento. 
Las pieles de carnero curtidas  y estiradas o badanas secas son lavadas en agua 
para reblandecerlas, batidas contra una piedra, enjugadas y estiradas , y se cortan por los 
bordes  formando cuadrados mediante una regla o escuadra.  
                                                
575 A partir de :  Ferrandis Torris,J.,   Discurso…,op.cit., p.32,  según describe la técnica Fioravanti en su 
Specchio Universale ( 1564) , y  Cordobanes y guadamecíes…,op.cit., p.II,  y  de Aguiló Alonso, Mª P., 
“Cordobanes y guadamaciles”…, op. cit. 
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El plateado: Las pieles se recubren con cola de pergamino en toda su superficie. 
Se trabaja siempre el lado de la piel donde estuvo el pelo o “flor”. A continuación tiene 
lugar el plateado mediante aplicación de panes u hojas finas de plata en toda la superficie, 
y de dejan secar completamente. Una vez secas,  se colocan sobre una piedra lisa y se 
procede al bruñido mediante un bruñidor ( hecho de una piedra de hematites o sanguinaria 
pulimentada ), frotando con fuerza,  hasta sacarle brillo. Ya tenemos la piel plateada. 
La estampación: El paso siguiente es la impresión o estampación, sobre la piel 
plateada mediante una prensa, a partir de una plancha de madera trabajada previamente 
mediante rebajado de ciertas partes con el patrón decorativo que se quiera traspasar a la 
piel. Esta etapa es semejante al prensado para la obtención de entalladuras. 
El dorado: El  dorado se logra sin emplear oro, mediante la aplicación sobre la 
piel plateada e impresa, usando las manos como pincel,  de un barniz especial ( compuesto 
de una mezcla  hervida  de áloes, sandácara, arcansón o colofonia, y resina común, 
mezcladas con aceite de lino, después de someter la mezcla a cocción durante varias horas 
). Este barniz, de color moreno,  al secar  sobre la plata se transparenta y proporciona a la 
piel un color dorado. Si interesa que algunas partes queden plateadas, se procede a quitar 
el barniz de dichas partes. 
La aplicación de pintura: Por último se pintan las partes que interesen de los 
motivos decorativos con distintos colores al óleo. Las zonas que se quieran pintar se 
recubren de un color de fondo (blanco, marrón, verde o azul) sobre el que se pinta con los 
diferentes colores. 
Cuando se requiere un determinado número de pieles, por ejemplo para el 
recubrimiento de un muro, las pieles se recortan en cuadrados y el proceso se lleva a cabo 
teniendo en cuenta el patrón o diseño  decorativo, de manera que cuando se unan  las 
pieles mediante cosido con un hilo bueno,  el efecto sea continuo, quedando coordinados 
los motivos , cenefas, disimulándose los puntos de unión, y creándose una unidad 
decorativa.  
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ANEXO V: LOS TEXTILES. LA SEDA NAZARÍ 
• LA SERICULTURA576. 
La seda es una sustancia formada por dos tipos de proteína denominadas fibroina 
y sericina. El componente principal es la fibroína, proteína de tipo filamentoso , mientras 
que la función de la sericina es la de mantener unidos los filamentos de fibroína. 
La seda de mejor calidad es la  segregada por el gusano Bombixmori, conocido 
como “gusano de seda”, con la que fabrica el capullo en que se encierra, antes de 
transformarse en mariposa. Este tipo de seda, de color blanco, se caracteriza por su brillo, 
suavidad y resistencia.  
El  gusano de seda  se alimenta de las hojas de la morera (preferentemente de la 
especie Moruxnigra). El punto de partida es por tanto el cultivo de la morera, al que en 
Al-Ándalus se dedicaron amplias extensiones de terreno, especialmente en Jaén, y en las 
Alpujarras,  y que servían de alimento para los gusanos, y el cultivo de los propios 
gusanos. 
A partir de los capullos que forma el gusano, se extraía el hilo de seda que se 
hilaba en forma de madejas, labor desarrollada por hiladores de forma manual o quizá 
también con ayuda de algún sistema semimecánico que permitiese aumentar la 
producción. Estas madejas eran posteriormente teñidas con colorantes de distintos 
orígenes, obteniéndose hilos de seda de distintos colores, sobre todo de tres  básicos que 
aparecerán en los tejidos nazaríes: el rojo, el azul y el amarillo. La tinción se llevaba  a 
cabo directamente sobre las madejas, mediante inmersión en grandes tinas, en las que 
previamente se había disuelto algún tipo de mordiente para facilitar la fijación del tinte 
(como el alumbre por ejemplo). Los tintes  procedían de distinto origen, principalmente 
vegetal. El azul, por ejemplo, de las hojas de la hierba pastel o índigo de los jardines  
(Isatis tinctoria), el rojo anaranjado de la raíz de la rubia roja  o granza (Rubia tinctorum), 
el rojo carmesí de un insecto, la cochinilla (Kermes vermilio), parásito de las encinas, y 
                                                
576 Partearroyo Lacaba, C.,  “Tejidos Andalusíes…,op.cit., p.372-374. El origen “remoto” de la serología 
está en China, de donde en épocas posteriores pasó a Persia y Bizancio. Con el surgimiento del Islam, estas 
técnicas fueron adoptadas y transmitidas por el norte de África hasta llegar a Al-Ándalus. 
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el amarillo de los estigmas del azafrán, mientras que el negro y el marrón se obtenían de 
la cáscara de la nuez. Los procesos descritos se realizaban en las zonas rurales. 
Por último, ya en las ciudades, el hilo de seda era tejido en telares adecuados para 
la producción de distintos tejidos de seda, y su posterior comercialización. Este proceso 
se llevaba a cabo  en Granada, Almería Y Malaga. La exportación se llevaba a cabo desde 
estas dos últimas ciudades, en las que había establecidas colonias de mercaderes catalanes 
(en Almería) e italianos,  particularmente genoveses (en Málaga), bajo la protección del 
monarca nazarí, dedicados a la exportación de seda. 
Los tejidos de seda eran frecuentemente enriquecidos mediante la combinación 
del hilo de seda con entorchados de oro. No eran realmente hilos de oro  sino unas tiras 
muy finas procedentes de intestino de cordero o de buey, que se doraban y se enrollaban 
sobre un hilo de seda o alma, dando lugar a lo que se denominaba como oropel. El oropel 
era producido en talleres especializados. 
Dependiendo de la técnica de ligadura empleada en el telar, se producían  tejidos 
de seda con  distinta estructura: lampás, taqueté, samito, etc. El lampás fue  sin duda el 
tipo de tejido predominante. Según Cristina Partearroyo577, consiste en: 
“Tejido formado por dos urdimbres, de base y de ligamento. El fondo, constituido 
en raso, sarga, o tafetán, se origina con la urdimbre de base y la trama de fondo, mientras 
que el diseño, con la urdimbre de ligamento  y las tramas suplementarias de decoración, 
destacando del fondo por la formación de unas bastas largas de trama, en tafetán o sarga”. 
 
 
  
                                                
577Vease Partearroyo, C., “Glosario de Términos” , en Tejidos Andalusíes….  op,cit.,    p 411.Encontramos, 
entre otras, las definiciones de urdimbre y de trama.   Urdimbre: conjunto de hilos dispuestos 
longitudinalmente en el telar. A cada uno de ellos se le denomina hilo. Trama: conjunto de hilos dispuestos 
perpendicularmente a los hilos de urdimbre, y que se entrecruzan formando el tejido, sustituyéndose por 
otra de diferente color.  
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• Alfombras, reposteros y otras piezas 
Además de los tejidos de seda, en el ámbito andalusí y especialmente en época 
nazarí se produjeron otro tipo de textiles que formaban parte del ajuar doméstico de los 
palacios,  especialmente las alfombras,  cuya función era doble, de protección frente al 
frío en el invierno, además de la decorativa. Otro tipo de piezas eran los reposteros, que 
se colocaban sobre las mesas. 
Las alfombras de tipo oriental fueron introducidas en la Península por los 
musulmanes tras la creación de Al-Ándalus578, siendo el primer lugar de Europa  que 
conoció este tipo de alfombras, y que aprendió las técnicas de producción, desde donde 
difundieron al Occidente cristiano. Las alfombras se confeccionaban de lana, siguiendo 
una técnica que es denominada como “nudo español”. 
Durante los siglos XIII y XIV, domina la producción nazarí. Como no podía ser 
menos, en los reinos cristianos apreciaron el uso de alfombras de origen andalusí, y 
heredaron la tradición andalusí, llegándose  a fabricar en localidades de la Mancha  como 
Alcaraz, Chinchilla, Liétor o Letur, desde donde se exportaron a toda Europa. Las 
primeras creaciones en ámbito cristiano reproducían la ornamentación andalusí, pero con 
el tiempo fueron introduciéndose otros motivos de raíz cristiana, dando lugar a piezas que 
constituyen otro ejemplo de hibridación artística. Las alfombras aparecen representadas 
en numerosas pinturas tanto hispanas como europeas,  como por ejemplo en numerosas 
pinturas flamencas, en “Los Embajadores “de Holbein” o   “La Anunciación” de Pedro 
Berrugüete, entre otras muchas. 
Con excepción de algunos fragmentos, no se conservan alfombras  anteriores a 
1400. Las conservadas, ya piezas de producción en serie, son de la primera mitad del siglo 
XV en adelante. Se clasifican teniendo en cuenta el  tipo de diseño que presenten. La serie 
más antigua es la serie “del Almirante”, también denominadas “heráldicas”,  porque 
presentan el escudo de los almirantes castellanos, los Enriquez. Además de estos 
elementos, presentan inscripciones árabes de tipo cúfico, elementos de tipo figurativo 
                                                
578 Sobre las alfombras españolas de origen andalusí vease : Bartolomé Arraiza, A. “Alfombras españolas”, 
y Partearroyo Lacaba, C., “Alfombras del Museo Nacional de Artes Decorativas”, ambos en Alfombras 
españolas de Alcaraz y de Cuenca, siglos XV-XVI, Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid, 2002, 
pp.11-52, y pp.71-116, respectivamente. 
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(aves, leones), y otros de tipo geométrico. Ejemplo de este tipo de alfombra es la 
conservada en el IVDJ. Otra de las series es la denominada “Holbein”, por aparecen 
representadas en obras de este pintor, caracterizadas porque la superficie central  de la 
alfombra presenta una serie de cuadrados repetidos que encierran octógonos, además de 
temas de lacería e inscripciones cúficas. 
        
       
     Figura. La Anunciación. Pedro Berrugüete. Cartuja de Miraflores, Burgos. 
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Figura. Hans Holbein, el Joven. Los Embajadores (1533). National Gallery, Londres 
 
 
    
Figura. Misa de San Gil. (c.1500). National Gallery, Londres. 
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Figura. Alfombra de la serie “Almirante”. Lana. Alcaraz, Lietor o Letur y Albacete. Mediados siglo XV. 
IVDJ, Madrid. 
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Figura. Alfombra. Lana. Alcaraz. Finales siglo XV. Detalle. IVDJ, Madrid. 
    
Figura. Repostero granadino. Lana. Finales siglo XV.IVDJ, Madrid. 
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• Una pieza peculiar: arqueta forrada de seda. IVDJ, Madrid579 
Época nazarí, siglo XV.  
Nº INV. : 4938. 
Materiales: madera, seda, y tiras y clavos de metal (estaño). 
Dimensiones: 31 cm. (altura),   82 cm (anchura), 44 cm. (fondo).   
Es una arqueta de madera con forma de paralelepípedo, recubierta de seda 
originalmente verde, de origen nazarí. La decoración, aplicada sobre la seda, recubre 
todas las superficies de la arqueta, es decir el frente, la tapa, los laterales y la trasera, está 
realizada mediante tiras de metal dobles sujetas a la estructura mediante pequeños clavos 
de cabeza circular, que forman temas de lacería entrecruzándose y generando figuras 
geométricas como cruces de brazos iguales o, en la trasera, hexágonos irregulares. Todas 
las superficies están enmarcadas con una banda doble de tiras de metal sujetas por clavos. 
La parte delantera de la tapa presenta una hilera o tira de metal  quebrada, sujeta por 
clavos. Representa un ejemplo de como la seda era utilizada también para forrar muebles 
de madera, como podía ser una mesa, una banqueta o una arqueta. 
 
   
  
                                                
579   Fernández Maguregui, Mª C., Catálogo de muebles del Instituto Valencia de Don Juan, Memoria de 
Licenciatura, UCM, 1970, pp. 58-59.  
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Figura. Arqueta  recubierta de seda de origen nazarí. Frente, laterales y trasera. IVDJ, Madrid. 
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ANEXO VI: LA LOZA DORADA NAZARÍ Y SU PERVIVENCIA 
• Un interesante ejemplo de hibridación artística y de utilización de piezas de loza 
dorada valenciana en arquitectura: la cúpula del convento de la Concepción 
francisca de Toledo.  
La  capilla de San Jerónimo del Monasterio de la Concepción Francisca de Toledo 
está rematada por una bóveda de ladrillo, decorada con piezas de cerámica y de loza 
dorada de distintas formas y tamaños, y con distintos motivos decorativos,  que constituye 
un ejemplo muy interesante  de hibridación artística, debido a la unión de motivos de 
origen nazarí,  con otros claramente cristianos580. Además de la bóveda, originalmente los 
suelos y parte de los muros estaban recubiertos de azulejos, de los que se conservan 
algunas piezas en el IVDJ y en el MAN de Madrid. 
La capilla, con destino funerario, fue promovida por un mercader de paños 
toledano, don Gonzalo López de la Fuente en 1422, según se puede leer en la inscripción 
que recorre  el arranque de la bóveda.   Las piezas que la forman, así como los azulejos 
de paredes y suelos  fueron encargadas directamente a Manises a comienzos del siglo XV. 
En la bóveda se emplearon preferente mente piezas de loza dorada y azul cobalto 
Entre los motivos decorativos de la bóveda encontramos: 
En la clave, una estrella formada por la unión de piezas de distintos colores. En 
torno a esta estrella y de forma radial están dispuestos los siguientes elementos  o piezas: 
cruces en color verde, piezas con alafias o ataurique, el IHS, lacerías , manos de Fátima, 
animales, y el escudo de la familia de la Fuente. 
Las piezas  más notables son las dieciséis  con forma rectangular terminadas en 
punta, en las que   el “IHS” se yuxtapone  a otros motivos, entre ellos a manos de Fátima 
con las llaves del paraíso. No es raro encontrar manos de Fátima en templos cristianos de 
la época, pero lo  peculiar es su asociación tan próxima al IHS. De ahí que consideremos 
esta bóveda no solo como un ejemplo de “viaje” de  la loza dorada nazarí  a Toledo vía 
                                                
580 La cúpula ha sido estudiada en Martínez Caviró, B., Cerámica hispanomusulmana…, op.cit., pp. 204-
205. Es un espacio que solo se puede visitar un día al mes, previa inscripción en la Delegación de Turismo 
de Toledo. 
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Manises, sino como ejemplo de hibridación artística,  de ensamblaje extraordinario entre 
motivos nazaríes y cristianos. 
Por último hemos de considerar los azulejos empleados en suelos y muros de la 
capilla. Unos están ornamentados con flores, mientras que otros, de forma hexagonal 
(denominados “alfardones”), presentan filacterias con el lema Fer be es decir, “hacer el 
bien”, de los cuales se conservan algunos en el IVDJ. A continuación mostramos 
imágenes de esta peculiar bóveda y de los mencionados azulejos.  
  
 
Figura. Bóveda de la capilla de san jerónimo. Detalle del  círculo central. Convento de la Concepción 
Francisca,  Toledo. 
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Figura.Detalle de las piezas en las que se yuxtapone el IHS con la hamsa o “mano de Fátima” Bóveda del 
Convento de  la Concepción Francisca, Toledo. 
    
   
   
Figura. Bóveda de la Concepción Francisca, Toledo. Detalle de algunas de las piezas distribuidas por la 
bóveda, con distintos motivos, entre ellas, la estrella de la clave. 
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Figura. Bóveda de la Concepción Francisca. Toledo. Azulejos de la solería y alicatados. IVDJ, Madrid. 
• Los jarrones de la Alhambra 
Los jarrones de la Alhambra son piezas magníficas de loza dorada nazarí, de gran 
tamaño, entre 1,20 y 1,70 m de altura, sin parangón en el mundo islámico, destinadas al 
ornato de las estancias palaciegas de la Alhambra,  y ornamentadas en dorado o en dorado 
más azul de cobalto.  Algunos conservan las asas en forma de “aletas”. Estos jarrones 
constituyen símbolos del poder y del lujo de la dinastía nazarí, que los utilizó como un 
mecanismo más de propaganda y legitimación de la dinastía nazarí581. 
                                                
581 Los jarrones de la Alhambra han sido mostrados y estudiados en una exposición específica dedicada a 
ellos celebrada en la Alhambra, en 2006. Véase: Los jarrones de la Alhambra. Simbología y Poder, 
Granada, la Alhambra, octubre de 2006 – marzo de 2007. Catálogo de la exposición. Patronato de la 
Alhambra y el Generalife, 2006.  
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Aunque sin duda originalmente su número fue superior, los jarrones conservados 
son los siguientes: 
- Jarrón de la Alhambra. IVDJ. Madrid. Adquirido por D. Guillermo de Osma, 
procede de la Iglesia de Nª Señora de Mazzara del Vallo, en Sicilia. 
- Jarrón de Hornos (Jaén). MAN, Madrid. 
- Jarrón de la Cartuja de Jerez. MAN, Madrid. 
- Jarrón “de las gacelas”. Museo de la Alhambra, Granada. 
- Jarrón Fortuny – Simonetti. Museo de la Alhambra, Granada. 
- Jarrón . Galleria Regionale della Sicilia, Palermo. Procedente, como el del IVDJ, 
de la Iglesia de Mazzara del Vallo. 
- Jarrón de Fortuny. Museo Estatal del Hermitage, San Petersburgo. 
- Jarrón de la Alhambra. Nationalmuseum, Estocolmo. 
Está documentada la existencia de un jarrón de la Alhambra decorado con escudos de 
la banda nazaríes, que fue reproducido por un miembro de la Academia de Bellas Artes 
de San Fernando en el siglo XVIII, que fue destruido en la primera mitad del siglo XIX,  
y cuyo gollete al parecer, es el conservado en la Hispanic Society of América de Nueva 
York. A continuación mostramos imágenes de estas fantásticas piezas. 
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Figura. Jarrón de la Alhambra. IVDJ. Madrid. Jarrón de la Alhambra (de Hornos). MAN. Madrid.
   
Figura. Jarrón de la Alhambra (de la  Cartuja de Jerez). MAN, Madrid. Jarrón de la Alhambra (de las 
gacelas). Museo de La Alhambra, Granada. 
    
Figura. Jarrón de la Alhambra (Fortuny-Simonetti). Museo de la Alhambra. Granada. Jarrón de la 
Alhambra. Galleria Regionale della Sicilia, Palermo. 
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Figura. Jarrón de la Alhambra. Museo Nacional de Estocolmo/ Jarrón de la Alhambra. Museo  Hermitage. 
San Petersburgo. 
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Figura. Jarrón de la Alhambra con escudos de la banda (destruido). Dibujo de Diego Sánchez Sarabia, 
académico de San Fernando (1762). 
• La técnica de la loza dorada582 
La cerámica. 
La denominación de cerámica engloba  productos muy dispares, que tienen en 
común una serie de factores: 
- La materia de partida es la arcilla o silicato de alúmina. Se encuentra en la 
naturaleza, es una mezcla variable de sílice (óxido de silicio) insoluble en agua e  
infusible, más alúmina (óxido de aluminio) soluble y fusible. 
- La arcilla se mezcla con agua para su hidratación, pasando a ser barro. 
- El barro es trabajado por el alfarero directamente con sus manos, utilizando moldes, 
o empleando el torno, dando lugar a piezas modeladas, moldeadas o torneadas. 
- Las piezas son sometidas a una cochura o cocción, en un horno a temperatura 
elevada, de manera que pasa a ser  barro cocido o terracota. Si el barro reúne una 
serie de características determinadas y  la temperatura  del horno es suficientemente 
elevada, puede llegarse a la vitrificación, dando lugar a la porcelana dura o 
caolínica. 
El término engloba, por tanto, desde un vulgar ladrillo hasta la porcelana más 
exquisita. No engloba al adobe o barro desecado (no hay cochura). 
La técnica de la loza dorada. 
Es una técnica cerámica compleja, ya que requiere tres cochuras. 
- Mediante la primera,  el barro de la pieza se convierte en barro cocido. 
- La pieza  resultante del tratamiento anterior es recubierta  con una mezcla de  óxido 
de estaño y  óxido de plomo (estannífero y plumbífero),  introduciéndose de nuevo 
en el horno. El resultado de esta segunda cochura es que la pieza queda  recubierta 
de  una capa blanca y brillante obtenida por vitrificación de  los citados óxidos. 
                                                
582Véase , Martínez Caviró, B., Cerámica Hispanomusulmana…,op.cit. 
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- La pieza es finalmente decorada a pincel, con una mezcla de óxidos de cobre y 
plata y almagra (óxido de hierro) diluidos en vinagre. A continuación, el objeto se 
somete a una tercera cocción en horno, con llama reductora (es decir a baja 
concentración de oxígeno), en una atmósfera con mucho humo, gracias a la cual  
los óxidos proporcionaban  un dorado con abundantes reflejos, sin necesidad de  
haber empleado oro. 
- A las piezas de loza dorada  se les  incorpora  a veces el color azul mediante  óxido 
de cobalto, aplicando este en la segunda cochura.  
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ANEXO VII: LA PANOPLIA O EQUIPAMIENTO MILITAR DE 
APARATO DEL JINETE NAZARÍ. DAGAS DE OREJA. ESPADAS 
JINETA 
• Cuatro dagas de oreja metálicas. IVDJ, Madrid 
En el Instituto de Valencia de Don Juan,  además de la magnífica daga de oreja 
nazarí que hemos comentado anteriormente,  se conserva un conjunto de cuatro dagas de 
oreja de época posterior, del siglo XVI, probablemente no realizadas en Granada, sino en 
algún reino cristiano hispano, tal vez en Castilla.  A diferencia de las dagas de oreja,  que 
combinan distintos materiales en las empuñaduras,  estas dagas está realizadas totalmente 
en metal ( hierro o algún tipo de aleación, además del acero de las hojas ). De hecho, las 
empuñaduras metálicas parecen haber sido realizadas en una solo pieza mediante un 
molde. La decoración que presentan es de origen  renacentista, a modo de columnas con 
diversas molduras. En general son piezas de menor calidad material y artística que las 
dagas de oreja presentadas anteriormente. Aunque no pueden ser consideradas como 
lujosas, las incluimos como ejemplo de pervivencia de lo nazarí en ámbito cristiano. En 
este caso las dagas no serían armas de ceremonia. 
Hemos de destacar especialmente una de ellas  ( Nº INV. I5032 ) porque está 
formada por tres elementos: la daga en sí, la vaina , y un pequeño cuchillo o gubia, todos 
ellos metálicos. Esta daga imita a las dagas nazaríes que en algunos casos estaban 
formadas por tres elementos,  la propia  daga , un cuchillo pequeño  y  la vaina de 
cordobán con  dos compartimentos separados , para la daga y el cuchillo, como se puede 
observar en la única conservada completa, la de Boabdil de la Real Armería de Madrid 
así como en otras representadas en pinturas mostradas anteriormente. En esta pieza se 
imita  en metal  una vaina de cordobán, incluso reproduciendo  la costura que presentaría 
el cuero de la vaina, y la contera terminal, en un curioso efecto de trampantojo.  
En el recazo de esta daga encontramos,  dividida en dos partes,  la siguiente 
inscripción latina MEMENTO MEI /  O MATER DEI 
Esta inscripción podría traducirse  como  ACUERDATE DE MI / OH!  MADRE 
DE DIOS, como una jaculatoria implorando protección a la Virgen María. A continuación 
presentamos imágenes de estas interesantes piezas. 
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                                      Figura. Cuatro dagas de oreja metálicas . IVDJ, Madrid. 
- Daga de Oreja. IVDJ, Madrid 
Nº INV. 5023 
Dimensiones :  27,5 cm (longitud) 
 
 
  
712 
                                                 
                 Figura. Daga de oreja, y detalles. Marca en la hoja. IVDJ. Madrid. 
- Daga de Oreja. IVDJ, Madrid 
Nº INV. : 5024 
Dimensiones:  31 cm (longitud) 
           
 
                  
 
                                                       Figura. Daga de oreja . IVDJ. Madrid. 
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- Daga de Oreja. IVDJ, Madrid 
 Nº INV. : 5025 
Dimensiones : 31 cm. ( longitud )  
 
 
                                                Figura. Daga de oreja. IVDJ. Madrid. 
- daga de oreja metálica con vaina y cuchillo. IVDJ, Madrid 
Nº INV. : 5032 
Dimensiones: 41,5 cm (longitud daga envainada), 37,0 cm (longitud daga sin 
envainar), 27,0 cm (longitud vaina), y  17 cm (longitud del cuchillo)  
 
                   Figura. Daga de oreja con cuchillo , envainada. IVDJ. Madrid 
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                                Figura. Los tres elementos: daga, vaina y cuchillo. IVDJ. Madrid. 
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                   Figura. Daga de oreja metálica con vaina y cuchillo. Detalles. IVDJ. Madrid 
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                      Figura. Detalle de la inscripción latina del recazo de la hoja. 
     
   
              
Figura. Daga metálica con vaina y cuchillo.Detalles de los distintos elementos y de su ornamentación. 
IVDJ, Madrid. 
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• Las mazas de Enrique II de Francia de Diego de Çaias 
Diego de Çaias, el maestro espadero y damasquinador del que hemos hablado 
anteriormente en relación a las dagas de oreja,  fabricó otras armas para el rey Francisco 
I de Francia y para su sucesor Enrique II , así como para el rey Enrique VIII de Inglaterra 
y para su hijo y sucesor Eduardo VI. Entre estas armas se encuentran dos mazas que 
realizó para Enrique II,  datadas en su periodo de residencia en Francia, entre 1536-1542. 
Estas piezas, aunque formalmente se alejan de la estética nazarí, están ornamentadas con 
temas de ataurique, inscripciones cúficas y escudos de la banda, de raíz claramente nazarí. 
Esta ornamentación, unida la personalidad del artífice, hace de ellas dos piezas híbridas 
en las que pervive lo nazarí unido a lo cristiano, a lo occidental. 
Ambas piezas están firmadas en capitales romanas por el artífice, en el interior de 
cartuchos entre los elementos de la cabeza. 
Son de hierro, y están formadas por un asa que termina en una cabeza con seis 
piezas o  elementos  dispuestos radialmente, terminados en punta. La decoración  está 
realizada mediante damasquinado  o dorado a fuego,  y recubre toda la pieza lo que la 
define como un arma de ceremonia. Las escenas que presentan estas piezas son 
características de Diego de Çaias, es decir, temas de ataurique, inscripciones cúficas, 
inscripciones latinas, y escenas de caza. En estas últimas se desborda la imaginación del 
artista , ya que encontramos, además de  figuras humanas (“moros y cristianos”)  y de 
animales,  aves, ciudades amuralladas de tipo occidental, entre ellas una ciudad portuaria 
marcada con MARSELLA (en español) y de tipo  oriental con alminares.  La fauna está 
formada por leones, camellos  dragones etc. El paisaje es rico en todo tipo de plantas y se 
representa un río con peces. 
La presencia en ambas dagas de la inscripción latina DONEC TOTUM IMPLEAT 
ORBET, confirman que fueron realizadas para Enrique II de Francia, ya que este era uno 
de sus lemas. 
 
- Maza de Enrique II de Francia. The Metropolitan Museum of Art, Nueva Yor 
(04.3.59 ) 
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Figura. Maza de Enrique II, con inscripción cúfica , ataurique y la firma de Diego de Çaias. Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York. 
 
- Maza de Enrique II de Francia de Diego de Çaias. Musee de l´Armée, Paris. 
K.50  
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                                       Figura. Detalle de la ornamentación de la cabeza. 
 
• Una pieza “rara”. Espada con influencia nazarí. MLG, Madrid 
Se trata de una espada en cuya empuñadura, en el pomo, y en la parte superior del 
puño, presenta una serie de círculos calados con estrellas. Por otra parte también en el 
puño, en la parte inferior, se observan unos arquillos de herradura. El arriaz es recto 
terminado en una especie de volutas hacia la hoja. Es una pieza rara que requeriría un 
estudio  a fondo , incluyendo un análisis de metales. Podría tratarse de un “artefacto”.  
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